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हिदी की लंबी कविताएं 


आख्यान से बिव से विचार तक की अंतर्यात्रा 


डा० नरेन्द्र मोहन 


आधुनिक जीवन की जटिल वास्तविकता ने परंपरागत क्लासिकल काव्यरूपों की 
उपयोगिता और सार्थकता के सामने प्रश्‍नचिन्ह लगाया है । ये काव्यरूप अभि. 
व्यक्ति में. सहायक बनने के बजाय वाधक ही बने हैं और इनके रूढ़ सांचों से जड़ी 
हुई अपेक्षाओं के कारण आधुनिक अनुभव की अभिव्यक्ति अवरुद्ध हुई या कम अभि- 
व्यक्त हुई है । कोई अभिव्यक्ति प्रकार जब इस तरह काव्यानुभव को अपने सांचों 
में, अपनी शर्तों पर जकड़ ले तो उसकी रचनात्मक उपयोगिता संदेहास्पद हो जाती 
है । प्रबंधात्मक रूपविधान के साथ यही हुआ है। इसके रचनात्मक दृष्टि से अनुप- 
योगी और अप्रासंगिक हो जाने का एक खास कारण यह रहा है कि यह काव्यरूप 
एक रूढ़ पद्धति के अनुरूप प्रतिक्रियाएं जयाता रहा जिससे आधुनिक अनुभव और 
वास्तविकता तथा उससे निष्पन्न चेतना के साथ इसका विशेष तालमेल न बेठ 
सका । आधुनिक जीवन की उलझी हुई परिस्थितियों और जटिल संवेदनाओं के 
संदर्भ में परंपरागत काव्यमाध्यम अपर्याप्त सिद्ध हुआ। उसे पुराने रूपविधान 
में अभिव्यक्त-करना संभव न रहा। यह एक दिलचस्प उदाहरण है कि वास्त- 
विकता के अनुरूप अपने सांचों में रहोवदल न कर सकने के कारण तथा अपने 
रूपात्मक कलेवर में बंदी हो जाने से कोई काव्यरूप केसे अपनी प्रासंगिकता खो 
कर वांझ हो जाता है । अभिव्यक्ति की इस समस्या से जूझने के दौरान ही ऐसे 
काव्यमाध्यम की तलाश शुरू हुई जिसमें नए जीवनदिधान की संगति हो और जो 
परंपरागत रूपविधान की रूढ़ियों से मुक्त भी हो, जिसमें नए सत्य के साक्षात्कार 
की क्षमता हो और जो आधुनिक परिस्थिति और संवेदना द्वारा पुष्ट और 
प्रमाणित भी हो। इस तलाश के सिलसिले में ही लंबी कविता का नाटकीय 
विधान उभर कर सामने आया। कविकर्म की नई धारणा के परिणामस्वरूप तथा 
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परिस्थिति और कविमन के एक साथ क्रियात्मक हो उठने और किया-प्रतिक्रिया 
में नियोजित हो जाने से लंबी कविता के रूपात्मक अन्वेषण तथा रचनात्मक प्रति- 
फलन में मदद मिली । आधुनिक स्थितियों को देखते हुए लंबी कविता, इस अर्थ 
में एक कोव्यगत अनिवायंता सिद्ध हुई । 

लंबी कविताओं के रचनाविधान के संबंध में कई प्रकार की परस्परविरोधी 
मान्यतःएं प्रचलित हैं क्या कविता का लंवायभान होना लंबी कविता के लिए 
पर्याप्त है ? केवल लंबाई में फैली हुई और प्रदीर्ध दिखनेवाली कविता प्रगीत भी 
हो सकती है जिसमें लंबी कविता का एक भी गुण न हो । लंबी कविता को लंबी 
कविता बनानेवाली कोई केंद्रीय स्थिति ही होती है जिसके गिर्द संदर्भ, प्रसंग 
और अनुस्पंदन उभरते रहते हैं। कई वार छोटी कविताओं को एक क्रम में रख 
कर फैला दिया जाता है और इस ढंग की प्रदीर्घता के आधार पर उसे लंबी कविता 
कह दिया जाता हे । ऐसा कहना कहां तक उचित है ? छोटी कविताओं की क्रम- 
बद्धता और परस्पर संवद्धता के बल पर लंबी कविता का विधान करनेवाली 
युक्तियां, सामान्यतः लंबी कविता की प्रकृति और रूपविधान के अनुकूल नहीं 
हैं | हां, यह उस हालत में लंबी कविता का एक रचनारूप हो सकता है जव इस 
क्रमवद्धता और संबद्धता को सर्जेनात्मक धरातल पर अंतग्रेथित करनेवाला कोई 
केद्रीय व्यापार, विचार या विव हो । इस संदर्भ में सुमिद्रानंदन पंत की कविता 
'परिवर्तन” देखी जा सकती है। ऊपरी तौर पर “परिवर्तन” कबिता मुकतकों या 
स्वतंत्र कविताखंडों का क्रमबद्ध संकलन होने का आभास देती है पर यह लंबी 
कविता ही है क्योंकि परिवतन का विचार्राबव पूरी कविता में गहराता गया है। 
इसमें संदेह नहीं कि इस रचनापद्धति का सफल निर्वाह करनेवाली लंबी कवि- 
ताएं हिदी में कम हैं। इस पद्धति द्वारा कविता को जबरन लंबी करने की छूट 
अधिक ली गई है। छोटी कविताओं के संयोजन मात्र से लंबी कविता रचने या 
संक्रांत करने की पद्धति (जहां एक स्थिति का बोध जगाने की खातिर अनेक 
संदर्भ और प्रसंग परस्पर घुलते ओर टकराते हुए एक विशेष अनुगूंज पैदा करते 
हों) हिदी में सफल नहीं हुई है। एक अन्य तरीका यह भी देखने में आ रहा है कि 
कविता को गद्यात्मक व्याख्याओं की सन्निधि में रखकर उसके माध्यम से अनुभव 
को जटिलता को अभिव्यक्त किया जाए। इस प्रक्रिया में भी कविता अनायास 
लंबी हो जाती है। विलियम कार्लोस विलियम्स ओर टी एस इलियट ने अपनी 
लंबी कविताओं में इस तरीके से खासा लाभ उठाया है। हिंदी में सौमित्र मोहन 
की कविता 'लुकमान अली' में इस पद्धति से भरपुर लाभ उठाया गया है । 

लंबी कविताओं की रचनापद्धति का प्रश्‍न, अंतत: इनकी अन्विति के स्वरूप 
से जुड़ा हुआ है लंबी कबिता ऊपर से विश्टंडल और अराजक लग सकती है पर 
भीतर से संगठित हो सकती है | लंबी कविता में यह अन्विति सीधी और ताकिक 
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नहीं होती । अनेक प्रसंगों, कथात्मक अंशों और संदर्भो-संकेतों का असंवद्ध सा 
दिखनेवाला वणेन-चित्रण इसमें रह सकता है, पर इस असंबद्धता में ही संवद्धता 
और अन्विति के आंतरिक, सर्जनात्मक सूत्र विद्यमान रह सकते हैं। यह 
अनुमान किया जा सकता है कि लंवी कविता का गठन जहां विवात्मक हो वहां 
अन्विति आवयविक और अखंडित दिखे और जहां बिवसंकेंद्रण पर आग्रह न 
होकर संदर्भो और प्रसंगों की सन्निधि और टकराव पर बल दिया गया हो वहां 
अन्विति शिथिल और खंडित दिखे। लंबी कविताओं में अन्विति के ये दोनों ही 
प्रकार--विवात्मक और वेचारिक--मिलते हैं । पहले प्रकार की अन्विति में सभी 
बिवरण, संदर्भ और प्रसंग केंद्रीय विव द्वारा संतुलित रहते हैं तो दूसरे प्रकार की 
अन्विति में किन्हीं विचार सूत्रों से जुड़े बिवों का अनवरत क्रम। इलियट बिवात्मक 
विधान और सपाटबयानी को, संयुक्त रूप से, अपनी लंबी कविताओं में महत्व देते 
प्रतीत होते हैं तो इजरा पाउंड संदर्भों के विपर्यास को बिबात्मक क्रम में बांधने 
का प्रयत्न करते हैं, उनकी बिखरी हुई सत्ताओं को बिवों के माध्यम से अभिव्यक्त 
करते हैं। गठन क्रे ये दोनों प्रकार एक साथ भी किसी लंबी कविता में रह सकते 
हैं--एक दूसरे से टकराते हुए, एक दूसरे को पुष्ट और समृद्ध करते हुए । एक 
आख्यात और विव से शुरू करके विचार की दिशा में बढ़ सकता है, दूसरा बिचार 
से शुरू करके विवविधान की ओर । यह प्रक्रिया विव से बिव की ओर या विचार 
से विचार की ओर भी हो सकती है। वैसे बिब और विचार का तनाव लंबी 
कविता की संरचना का मूल आधार है! तब यह बात विशेष महत्व नहीं रखती 
कि पहले बिर विचार में वदला या विचार विव में । पाउंड 'कंटोज' के विधान में 
शुरू में लापरवाह दिखते हैं । संदर्भो, प्रसंगों, स्थितियों और परिस्थितियों को पहले 
एक अराजक विस्तार में उठाते हैं और बाद में उनमें किसी विचारसूत्र की खोज 
में तल्लीन हो जाते हैं पर उनकी पद्धति, शुरू से अंत तक, कोरमकोर बिवधर्मा 
है। इलियट शुरू से ही अपनी कविता 'वेस्ट लैंड' में विधायक रूपक को तानेते हैं 
पर वे रूपक के तनाव को काव्यात्मक स्थितियों पर हावी नहीं होने देते, विवरणों 
के संयोजन द्वारा वे तनाव को बीच-बीच में कम या ढीला करते जाते हैं, जिससे 
तनाव और स्थितियों में एक प्रकार का संतुलन आ जाता है। इलियट की लंबी 
कविताओं के विधान का यह एक विशेष गृण है । हिंदी की लंबी कविताओं में इस 
संरचनात्मक विशेषता को अपेक्षाकृत अधिक ग्रहण किया गया है। दोनों ही 
प्रकार की अच्छी लंबी कविताओं के उदाहरण हिंदी में भी मोजूद हैं। निराला की 
“राम की शक्ति-पूजा', में आख्यान के सहारे सजेनात्मक तनाव को बिबात्मक रूप 
में प्रतिफलित किया गया है जबकि मुक्तिबोध की कविता 'अंधेरे में में बिब और 
विवरण पूरे काञयातमक विधान को संतुलित किए हुए हैं। अज्ञेय की 'असाध्य 
वीणा' आख्यान से बिब की ओर प्रस्थान का उदाहरण है तथा राजकमल चौधरी 
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की कविता 'मुक्ति प्रसंग' तनाव को केंद्रीय विव-प्रतीक द्वारा संयमित करने का 
उदाहरण है। 
लंबी कविता की अन्विति को प्रगीत के संदर्भ में रखकर अच्छी तरह से 
समझा जा सकता है। प्रगीत में अन्विति का जो रूप मान्य है, वह लंबी कविता 
के काम का नहीं । प्रगीत में आवयविक गठन का विशेष ध्यान रखा जाता है 
जबकि लंबी कविता में स्थितियों और संदर्भों का टकरावपूर्ण संयोजन रहने से 
आवयविक अन्विति आवश्यक है । प्रगीत में अन्विति सीधी-सपाट सतह पर झल- 
कती दिख जाती है--एक क्रम में, एक तक में, एक निष्कर्ष में ढली और परिणत 
हुई--जबकि लंबी कविता अपने रचनाविधान में क्रम और निष्कर्ष का प्रायः 
अतिक्रमण कर जाती है । दूसरे, प्रगीत की संरचना, मुख्यतः भावमूलक या भावना- 
प्रधान होती है जब कि लंबी कविता की संरचना में विचार या वैचारिक अनुभूति 
का महत्वपूर्ण योग रहता है। मुबितबोध की लंबी कविताओं की बनावट से ही 
पता चल जाता है कि वे भाव द्वारा आस्फालित कविताएं नहीं हैं । वे अनुभूति और 
विचार के टकरावपूर्ण विन्यास के कारण अनिवार्यतः लंबी हो गई कविताएं हैं। 
तीसरी बात, प्रगीत में संवेदना का स्वरूप आत्मपरक रहता है जबकि लंबी कविता 
में यथार्थपरक। आत्मपरक कथ्य प्रगीत या छोटी कविता में समा जाता है पर 
यथार्थ की जटिल संवेदना को अभिव्यक्त करने के प्रयत्न में कविता के लंबी हो 
जाने की संभावना रहती है। पर यह कोई अटल नियम नहीं है । डा० नामवर 
सिंह ने ऐसी कविताओं की ओर (जिनमें से मुख्य हैं : श्रीकांत वर्मा की 'समाधि 
लेख', रघुवीर सहाय की “आत्महत्या के विरुद्ध, राजकमल चौधरी की “मुक्ति 
प्रसंग!) संकेत किया है जो अपनी काव्यानु भूति में आत्मपरकता का आभास देते 
हुए भी वस्तुतः संरचना में अप्रगीतात्मक हे ।' इस तरह लंबी कविता का प्रतिमान 
प्रगीत के प्रतिमान से नितांत भिन्न है । लंबी कविता पर छोटी कविता या प्रगीत 
की अन्विति के नियम लागू नहीं किए जा सकते । प्रगीतात्मक अन्विति की अभ्य- 
स्त दृष्टि से इसका जायजा या विश्लेषण भी नहीं किया जा सकता | 
लंबी कविता के रचनाविधान का अनिवार्य लक्षण है नाटकीयता । इसके 
बिना आज के जीवन कीअंतविरोधों भरी स्थितियां उजागर नहीं हो सकतीं । 
स्थितियों के पीछे की स्थितियों, व्यवहा रो, मानसिक-आत्मिक क्रियाकलापों को 
अभिव्यक्त करने के लिए नाटकीय विधान लंबी कविता की अनिवार्य संरचना 
माना जा सकता है । कार्यों और व्यापारों को नाटकीय विधान में प्रस्तुत करके 
स्थितियों के अंतबिरोधों का बोध जगाया जा सकता है। इसमें नाटकीय संवादों 
की योजना विशेष कारगर हो सकती है। लंबी कविता की संरचना में जिस गहरे 
कलात्मक संयम की आवशयकता है, वह भी नाटकीय विधान द्वारा प्रभावी तौर 
पर संपन्न हो सकता है । 
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लंबी कविताओं के संदर्भ में संरचना का बुनियादी महत्व है। इस पहलू के 
साथ रचनापद्धति और प्रक्रिया संबंधी कई अन्य प्रश्‍न भी लिपटे हुए हैं। एक 
प्रश्‍न तो यही है कि लंबी कविताओं में कथाओं-आख्यानों, प्रसंगो-संदर्भो, तथ्यों- 
उद्धरणों को केसे नियोजित किया जाए ? उनका रचनात्मक संयोजन और सेंतु- 
लन मूल संवेदना या विचार से कंसे बेठाया जाए ? क्या ज़ंबी कविताओं में 
इनकी अलग सत्ताएं कायम रहें या कविता की विधायक रूपकात्मक अंतश्चेतना 
में घुल जाएं या उसीको प्रतिभासित करें ? लंबी कविता में कथाओं-संदर्भो, 
संकेतों, प्रसंगों और उद्धरणों का चित्रण रहता है, पर वे तमाम प्रसंग और संदर्भ 
मिलजुलकर, अंतर्सयोजित होकर कविता की मूल संवेदना को गहराने में सहायक 
होते हैं । उनकी सक्ता या चमक अलग से नहीं दिखनी च।हिए। अनपेक्षित कथा- 
गत विस्तार और तथ्यगत सूचियां, विधायक अंतश्चेतना से संबद्धता के अभाव में 
लंबी कविता के लिए घातक हो सकती हैं । उनका उपयोग और सार्थकता तभी 
है जब उन्हें कविता की संवेदना और विचारवस्तु के संदर्भ में कसकर नियोजित 
किया जाए । रचतागत शैथिल्य या लापरवाही लंबी कविता को ले डूबती है। 
अभिव्यक्ति का अपव्यय इसमें कोढ़ की तरह चमकता रहता है । 

लंबी कविता के विन्यास में आनुषंगिक भावनाओं, विचारों, प्रसंगों और 
तथ्यों को काव्यात्मक संवेदना और केंद्रीय विचार के संदर्भ में रखना और तानना 
जरूरी है। ये सब काव्यात्मक अंतश्चेतना से संवद्ध होकर तथा तनकर ही लंबी 
कविता के विन्यास को समृद्ध करने में सहायक वनते हैं। इनके माध्यम से संदर्भो 
का अंतर्गुफत और टकराव संभव बनता है, संवेदना का स्वरूप जटिल और उसके 
संदर्भ व्यापक बनते हैं। इसके लिए एक पद्धति तो यह है कि कवि रचनात्मक 
तनाव की स्थिति में अतीत प्रसंगों में प्रतिगमन कर जाता है और इस प्रकार 
अपनी अंतर्यात्षा के असंबद्ध से दिखनेवाले पड़ावों-विवरणों और विश्वृंखल प्रतीत 
होने वाली भावानुभूतियों को काव्यात्मक संरचना में गूंथ देता है (बाई रिग्रेशन 
अनअटेच्ड इमोशंस कंन त्रि इंटिग्रेटड इंटु ए पोइटिक स्ट्रक्चर)?। हिंदी की 
विशिष्ट लंबी कविताओं : “राम की शक्ति-पूजा', 'प्रलय की छाया”, “मुक्ति प्रसंग 
और 'अंधेरे में' में इस पद्धति का अच्छा प्रयोग हुआ है। दूसरी पद्धति है, शब्दों के 
सामान्य अर्थो को उलट कर विरोधी भावों-बिचारों की व्यंजता करना । वाल्ट 
ह्िट्मेन ने विरोधी भावों-विचारों की ओर संकेत करते हुए एक स्थल पर लिखा 
है: 'आई टू निटेड दि आल्ड नाट आफ कांट्रेरिअरिटी'* विभिन्न संदर्भो को भाषा 
द्वारा गहरा देने या शब्दों के परंपरित अर्थों को बदल देने या उलट देने मात्र से 
लंबी कबिता विशिष्ट बन सकती हे जैसे रघुवीर सहाय की कविता--'आत्महत्या 
के विरूद्ध या विजयदेव नारायण साही की कविता 'अलविदा'। कई बार केवल 
लय द्वारा इस संतुलन को साच लिया जाता है जैसे, जयशंकर प्रसाद” की कविता 
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'प्रलय की छाया' में । आवृत्तियों में निहित विभिन्न प्रकार के अर्थसंबंधों के ताल- 
मेल की पहचान द्वारा भी काव्यात्मक व्यवस्था अजित की जा सकती है ।! अंधेरे 
में' और 'असाध्य वीणा' में इसे लक्षित किया जा सकता है। 
लंबी कविता में अंत का विशेष महत्व है । लंबी कविता अंतहीन और समा- 
पनरहित ही हो सकती है--यथार्थबोध और संरचना दोनों स्तरों पर । मुक्ति- 
बोध के शब्द में : 'नहीं होती, कहीं भी खत्म कविता नहीं होती कि वह आवेग 
त्वरित कालथाद्नीं है।' मुक्तिबोध ने यथार्थ के गतिशील तत्वों के दृष्टिकोण से 
अपनी लंबी कविताओं की संरचना की ओर संकेत भी किया है: 
'यथाथं के तत्व परस्पर गुंफित होते हैं, साथ ही पुरा यथार्थ गतिशील होता 
है। अभिव्यक्ति का विषय बनकर जो यथार्थ प्रस्तुत होता है, वह भी ऐसा 
ही गतिशील है और उसके तत्व भी परस्पर गुंफित हैं। यही कारण है कि 
मैं छोटी कविताएं लिख नहीं पाता और जो छोटी होतो हैं वे वस्तुत: छोटी 
न होकर अधूरी होती हैं | (मैं अपनी बात कह रहा हुं)। और इस प्रकार 
की न मालूम कितनी ही कविताएं मैंने अधूरी लिखकर, - छोड़ दी हैं। उन्हें 
खत्म करने को कला मुझे नहीं आती, यही मेरी ट्रेजडी है ।'5 
मुक्तिबोध के इस कथन से स्पष्ट हे कि यथाथ के परस्पर गुंफित तत्वों को 
काव्यात्मक अभिव्यक्ति देने के दौरान ही उनकी कविताएं लंबी हो गई हैं। 
यथाथे के गतिशील संश्लिष्ट रूप को पकड़ने के प्रयास में कविता अनिवायंत: लंबी 
हो जाती है और जो कविताएं छोटी रह जाती हैं, मुक्तिबोध के शब्दों में वे 'वस्तुत: 
छोटी न होकर अधूरी होती हें उन्हे खत्म करने की कला मुझे नहीं आती ।' लंबी 
कविता के रचनाविधान को ग्रहण करनेवाले कवि के लिए 'खत्म करने की 
कला? के प्रति अनजान रहना अच्छा ही है। तभी वह अंत संबंधी परंपरित 
व्यवस्थाओं और रूढ़ियों, काव्यात्मक गठन के परंपरागत संस्कारों से छट्कारा 
पा सकता है और यथाथे के गतिशील तकाजों को पूरा कर सकता है । जरूरी 
नहीं कि यह यथार्थ सामाजिक परिदृश्य का ही हो, यह व्यक्तिमन की अव्यव- 
स्थित तथा बेतरतीब स्थितियों-मनोदशाओं का भी हो सकता है जिसे लेकर 
कवि परेशान या घबड़ाया हुआ हो । ऐसी हालत में भी कविता अनिवार्यतः लंबी 
हो जाती है.। राजकमल चौधरी की “मुक्ति प्रसंग! और सौमित्र मोहन की “लुक- 
मात अली' कविताएं, मूल रूप में अव्यवस्थित मन:स्थितियों को झेल रहे, घबड़ाए 
हुए व्यक्ति की कविताएं हैं । 

- लंबी कविता की रचनाप्रक्रिया का एक विधायक अंतवर्ती पहलू है सर्जना- 
त्मक तनाव। सर्जेनात्मक तनाव की प्राथमिक स्फूति या उसका मात्र एक क्षण 
लंबी कविता नहीं लिखवा सकता, भले ही इससे एक सुंदर बिव या एक अच्छी 

_ छोटी कविता की सृष्टि हो जाए। लंबी कविता की रचना तभी संभव है जब 
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सर्जनात्मक तनाव दीर्घकालिक हो तथा विस्तृत फलक पर अपनी क्रियात्मकता 
सिद्ध कर रहा हो इसके लिए यह जरूरी है कि लंबी कविता में सर्जनात्मक तनाव 
के विविध रूप, स्तर और धरातल विद्यमान रहें | लंबी कविता का तनाव एका- 
यामी नहीं होता। लंबी कविता के संरचनात्मक विकासक्रम में एक तनावपूर्ण 
अंश या परिच्छेद के वाद, निहायत सीधा-सादा, सपाट और गद्यात्मक अंश या 
परिच्छेद भी रह सकता है जो पूर्ववर्ती तनाव दशा के परिप्रेक्ष्य में या समग्र कविता 
के संदर्भ में साथंक हो। लंबी कविता में इस तरह के संरचनात्मक संतुलन 
को साधना और कायम रखना जरूरी है । इलियट ने 'वाइडेस्ट पासिविल वेरिए- 
शंस आफ इंटेसिटी' की ओर संकेत करके लंवी कविता में उपस्थित तनाव के 
बिविध रूपों और स्तरों के सर्जनात्मक उपयोग की ओर ध्यान आकृष्ट किया 
है। (इट फालोज आल्सो दँट इन ए लांग पोइम सम पाट्सं मे वि डे लिबरेटली प्लांड 
टु वि लैस 'पोइटिक' देन अदसं, दीज पंसेजज मे शो नो लस्टर व्हेन एक्स्ट्रेक्टेड, 
बट मे बि इंटेडेड टु इलिसिट, वाई कंट्रास्ट, दि सिग्निफिकेंस आफ अदर पार्ट्स 
एंड टु युनाइट देम इंट ए होल मोर सिग्निफिकेट दैन ऐनी आफ दि पाटस, ए 
लांग पोइम मे गेन बाई दि वाइडेस्ट पासिबिल वेरिएशंस आफ इंटेसिटी.)१। 
सर्जनात्मक तनाव के इन विविध रूपों और स्ठरों को वास्तविक स्थितियों के 
संदर्भ में एक लंबे अरसे तक बनाए रखना और उसके दवाव को बराबर भेलना 
लंबी कविता की रचनाप्रक्रिया की अनिवार्य शतं हे। तनाव की इस वैविध्यपूर्ण 
हालत में ही बाहरी-भीतरी संदर्भ रचना में घुलते-मिलते, अंतर्सबद्ध भौर रूपां- 
तरित होते चलते हैं । सर्जनात्मक तनाव की अवस्था स्थितिसापेक्ष होते हुए भी 
स्थिति तक सीमित नहों है, बल्कि अपनी लपेट में एक अराजक भीतरी संसार 
तथा अतिक्रमण करनेवाली व्यापक चेतना से भी जुड़ी है। परिस्थितिजन्य मात- 
सिक तनाव लंबी कविता के लिए काफी नहीं, थे दवाव चेतनागत भी होने 
चाहिए। 

सर्जनात्मक तनाव की बनावट और प्रकृति को समझना भी बहुत जरूरी है। 
इस तनाव के पीछे भावना है या विचार, अनुभव है या बिब या अनुभव और 
विचार की संश्लिष्ट प्रकृति, यह जानना जरूरी है। केवल भावस्फूतं तनाव 
कविता को लंबाई में फैला जरूर सकते हैं, उसे लंबी कविता नहीं बना सकते । 
वाल्ट ह्विटमैत ने इसीलिए कविता में महाकाव्यात्मक बिचार की धारा पर बल 
दिया है (वन सिपिल ट्रेल आफ आइडिया, एपिकल, मेक्स दि पोइम.)?। सर्जना- 
त्मक तनाव को एक लंबे समय तक बनाए रखने के लिए यह जरूरी भी है। तभी 
अनुभव और विचार का संयुक्त काव्यात्मक विधान हो सकता है । बिचार और 
अनुभव के इस ढंग के टकराव के बिना लंबी कविता संभव नहीं । कविता में अनु- 
भव और विचार के विशिष्ट समीकरण को साध कर ही भावुकतापूर्ण और अनुभव- 


8 लंबी कविताओं का रचनाविधानं 


वादी धारण्णओं से मुक्ति पाई जा सकती है । इस ओर विद्यानिवास मिश्र ने भी 
संकेत किया है : 

“कुछ के सामने दूसरी ही लाचारी है, वह है सघन भावुकता से बचने के लिए 

जो एक निर्मम बौद्धिक प्रयत्न हो, उसके लिए कुछ अतिरिक्त स्पष्टीकरण, 

बातों को कहने के लिए कई प्रकार की भंगिमाएं, बातों को एक दूसरी बात 

से काटकर पुनः तीसरी बात से काटकर धीरे धीरे उत्कर्ष शिखर रचने का 

संकल्प, यह सारी चीजें जरूरी हो जाती हैं ।'* 
यह निर्मम बौद्धिक प्रयत्न लंबी कबिता की वैचारिक बनावट की ओर संकेत 
हे जहां बातों को एक दूसरी बात से काटकर पुनः तीसरी बात से काटकर धीरे धीरे 
उत्कर्ष शिखर रचने का संकल्प किया जाता है । इससे लंबी कविता 'आटो-राइटिंग' 
नहीं रह जाती । इसमें न आत्म का लोप होता है, न वृहत्तर संदर्भो का । इतमें दोनों 
का नियोजन टकरावपूर्ण रहता है। इस टकराव और इससे उत्पन्त तनाव की 
अभिव्यक्षित के लिए वेचारिक संवेदना या मुक्तिबोध के शब्दों में “ज्ञानात्मक संवेदना! 
ही एकमात्र उपाय है। इसे ही मैं अनुभव ओर विचार का संयुक्त रचनाविधान 
कहना चाहूंगा। लंबी कविता के लिए थही सर्वाधिक उपयुक्त रचना विधान हो 
सकता हे । 

अनुभव और/या विचार के लगातार दबाव से या किसी विधायक विव या 
रूपक की उपस्थिति से ही सर्जनात्मक तनाव निष्पन्न होता हे । इसके बिना लंबी 
कविता की (लंबी कविता की संरचना भले कितनी ही अराजक क्यों नवनादी 
जाए) कल्पना नही की जा सकती । सर्जनात्मक दृष्टि से लंबी कविता के विधा- 
यक बिव या रूपक और इसके संरचनात्मक वैविध्य, बिखराव और खुलेपन में 
विरोध नहीं है। इसी बिंदु पर बिव, विवरण और विचार कवि के अभिप्राय 
को गहराते हें । इसे प्रतिभाशाली कवि ही साध पाते हैं । इसे न साध पाने के 
कारण क्रेन की लंबी कविता 'दि ब्रिज” असफल रह गई और इसे साध लेने की वजह 
से विलियम कार्लोस विलियम्स की लंबी कविता 'पेटरसन' एक महत्वपूर्ण लंबी 
कविता बन गई है मणि मधुकर की कविता 'खंड खंड पाखंड पर्व” लंबी कविता 
के रूप में इसलिए असफल हो गई कि इसमें शिकायती अंदाज में कथित सम- 
कालीन स्थितियों के व्योरे और प्रसंग किसी विधायक विव द्वारा अंतर्सबद्ध न 
हो सके और राजकमल चोधरी की लंबी कविता “मुक्ति प्रसंग” अपने अराजक 
तेवर और संरचना के बावजूद केंद्रीय विचार और बिब से आंतरिक स्तरों पर 
संयोजित रहकर हिंदी की एक विशिष्ट लंबी कविता बन गई । 


हिंदी में लंबी कविता के इतिहास की शुरुआत कब से मानी जाए? क्लासिकल 
रचनाविधान की जकड्बंदी से मुक्त होने की छटपटाहट को कवे रेखां कित किया 
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जाए ? क्या सुमित्रानंदन पंत की कविता 'परिवर्तत” (कवितासंग्रह 'पल्लव', 
923 ) से, जयशंकर प्रसाद की कविता 'प्रलय की छाया” (कवितासंग्रह 'लहूर', 
]933) से अथवा सूर्यकान्त त्रिपाठी 'निराला' की कविता “राम की शवित-पुजा' 
(कवितासंग्रह 'अनामिका', ]937) से। प्रारंभ में लंबी कविताएं महाकाव्यात्मक 
अपेक्षाओं से संबद्ध होकर ('प्रलय की छाया', 'राम की शक्ति-पुजा') आख्यान या 
इतिवृत्त का सहारा लेकर उदित हुई थीं । हां, 'परिवतंन' प्रारंभिक दोर की ऐसी 
कविता जरूर है जो किसी आख्यान या इतिवृत्त का सहारा लिए बिना परिवर्तन 
संबंधी धारणा को आवेशपूर्ण ढंग से विबात्मक रूप में अभिव्यक्त करती है। यह 
कविता कालक्रम की दृष्टि से ही नहीं, अपने विन्यास की दृष्टि से भी हिंदी की 
पहली लंबी कविता मानी जा सकती है । 

परिवर्तन”, 'प्रलय की छाया' और 'राम की शक्ति-पूजा' उस दोर की 
कविताएं हैं जब प्रबंधात्मक रचनाविधान को विशेष सम्मान प्राप्त था और उसके 
महत्व और प्रासंगिकता के बारे में किसी को संदेह नहीं था । ध्यान देने की बात है 
कि ये तीनों कविताएं उन कवियों द्वारा रचित हैं जो छायावादी कविता के शीर्षस्थ 
कवि हैं। क्या इन लंबी कविताओं की संरचना पर उनकी प्रगीतात्मक प्रतिभा 
और रोमांटिक संस्कारों-रुझानों का प्रभाव नहीं पड़ा होगा? यह प्रश्न भी हो 
सकता है कि इन कवियों ने अपनी कल्पना को प्रबंधात्मक रूढियों से कैसे मुक्‍त 
रखा और लंबी कविता के रूप में सिरजा ? इन कविताओं की रचना के दौरान 
ये कवि, निश्चय ही अपने रचनात्मक अभ्यासों और रचनाशील मानसिकता से 
जूभे होंगे और उन्हें अपने अभ्यस्त प्रगीतात्मक रूपविधान की सीमाओं से बाहर 
आने या ऊपर उठने के लिए रचनात्मक तौर पर संघर्षरत होना पड़ा होगा । इस 
जूझने और संघर्षरत होने के दौरान, अपने को निर्ममतापूर्वक शोधने और संशो- 
धित करने के बावजूद यह संभव है कि उनकी लंबी कविताओं की संरचना में 
प्रगीतात्मक और प्रबंधात्मक संस्कार बने रहे हों। यह रुचिगत बदलाव महज 
रूपगत बदलाव का परिणाम नहीं है, बल्कि यह संवेदना और विचार के बदलाव 
का भी सुचक है । छायावादी कवियों की रचनाप्रक्रिया का यह एक विशिष्ट बिंदु 
है कि वे प्रगीत और/या प्रबंध जैसे रूपविधानों में काव्यसृजन के वावजद, लंबी 
कविता के रूप तथा विन्यास की ओर आकर्षित हुए । उनकी लंबी कविताओं की 
विशिष्टता रचनाप्रक्रिया और रचनासंघषे में ही निहित है | पंत को 'परिवतंन' 
कविता में यह विशिष्टता कविता को एक प्रमुख बिब से जोड़ने तथा उससे छोटे 
छोटे बिबों को संलग्न करने के प्रयास में देखी जा सकती है। इस कविता के 
स्पष्टतः दो अंश स्वीकार किए जा सकते हैं : एक, आत्मगत संवेदना - प्रेम, विरह, 
अवसाद--का चित्रण करने वाला, दूसरा परिवतेन के विराट बिंब को प्रस्तुत 
करने वाला। इस कविता के रचनाविधान को समझने के लिए इन दोनों अंशों 
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यानी आत्मगत संवेदना और विराट विव के रिश्ते को समझना जरूरी है । इस 
कविता में आत्मगत संदर्भ वृहत्तर संदर्भ की ओर संकेत तो करता है, पर उस 
संदर्भ मे घुलता और रूपांतरित होता नहीं दिखता । आत्मगत अनुभूति परिवर्तन 
के विराट बिब और उसकी सक्रिय सत्ता से चेतना के धरातल पर बेशक जुड़ी हुई 
हो, उसकी संवेदनात्मक और वैचारिक भूमिका में साझीदार नहीं है । अनुभूति 
और चितन के इस अंतराल से कठिता में शिथिलता आई है जिसे इस कविता के 
रचनाविधान में स्पष्टत: देखा जा सकता है। लगता है यह एक कविता न होकर 
अलग अलग कविताओं का समूह है--खास तौर से 'परिवर्तन' के विराट शिब का 
चित्रण करने वाला अंश, जो स्वतंत्र कविताओं का सा आभास देता है। ऐसे में 
इसे एक लंद्री कविता मानने का कया तकं हो सकता है? निराशा की अंतर्वर्ती 
मनोदशा का सूत्र ही इस कविता को लंबी कविता बनाता है। इस ओर डा० 
हरदयाल ने भी संकेत किया है : 'एक केंद्रीय मनोदशा है जो इस कविता को बांधे 
हुए है, इस कविता के खंडों में एकता स्थापित करती है, इसे एक लंबी कविता 
बनाती है।'? कविता की एकसुत्रता बनाए रखने के लिए परिचित छायावादी रीति 
का ही उपयोग किया गया है। विरहभाव, निराशा और अवसाद की मनोदशा 
का, परिवर्तनकारी शक्तियों के संदर्भ में, उदात्तीकरण किया गया है, उसे 
मानवतावादी आशाओं, आकांक्षाओं से संबद्ध कर दिया गया है। छायावादी 
भावोन्मेष और चितन की स्पष्ट छाप इस कविता पर पड़ी हुई है और इनके बल 
पर ही कविता लंबी हुई है। 

'प्रसाद' की कविता 'प्रलय की छाया? में यह विशिष्टता लयात्मक संयोजन 
के जरिए अजित की गई है तो 'निराला” की “राम की शक्ति-पूजा' में उदात्त 
भाषा और मिथकीय संयोजन के आधार पर भावना, कल्पना ओर विचार का 
सामंजस्यपूर्णे विधान करके । इन्हीं आधारों पर इन कविताओं में प्रबंधात्मक 
व्यवस्थाएं टूट सकी हैं । 'प्रलय की छाया? में लय का विधान पुरी कविता के नए 
नए अर्थों को झलका देने में समर्थ है। डा० नित्यानंद तिवारी ने लयविधान के 
इस विशिष्ट स्वरूप की ओर, जिससे यह कविता बड़ी और लंबी हो गई है, संकेत 
किया है: 

“कई कई लय की लंबी सांस इस कविता को अनुभूति को पते-दर-पत॑ उस 

क्षमता से समृद्ध करने वाली है जो अर्थ को अधिक ऊर्जासंपन्‍न और संश्लिष्ट 

बनाती है । विरोधी और विषम अनुभवों की तनावपूर्ण ताकतों को एक साथ 
वांधकर उनकी परस्पर टकराहट से काव्यार्थं को उभार भौर संभाल ले 
जाने का बहुत कुछ दायित्व इस कविता के लयविधान का है । पाठप्रक्रिया के 
प्रति अधिक सचेत पाठक इस कविता के पहले संपर्क में ही (जो लय के साथ 
ही होता है ) अनुभव कर लेता है कि इसमें देवसेना की “चढ़कर मेरे जीवन 
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रथ पर/प्रलय चल रहा अपने पथ पर” वाली ही पीड़ा छटपटा रही है। 

उसी पीड़ा, दुर्भाग्य और विडंबना को इस कविता की लय रचती है। वह 

दो अलग भावरस्थितियों को एक साथ जोड़ती है, तानती है और खास बला- 

घात एवं तारत्व (पिच) के आधार पर भाषा का भी गठन करती है ।/!० 
लयविधान के जरिए ही इस कविता में विडंबना का रचाव संपन्न हुआ है । 

निराला की कविता “राम की शक्ति-पूजा' में इस वैशिष्ट्य को मिथकीय 
संयोजन की संगति में उभर रही परस्पर गुंफित भावनाओं, कल्पनाओं और विचारों 
में देखा जा सकता है | पुराकथा का सर्जनात्मक विधान इस कविता में खंडकाव्य 
या महाकाव्य के रूप में न होकर, लंबी कविता के रूप में है। भावनाओं और 
मनोदशाओं के सान्निध्य और टकराव से यह कविता लंबी हो गई है। चरित्र 
और परिस्थिति के घात-प्रतिघात, राम के संशय और उद्विग्नता को उभारते हैं । 
राम की अंतश्चेतना से जुड़े प्रसंग (सीता का स्मरण) स्थिति को गहरा देते हैं। 
अतीतप्रसंगों में प्रतिगमन या प्रत्यावर्तन आनुषंगिक प्रसंगों, असंबद्ध भावनाओं 
और बिंबों को दृढ़तापुर्वक कविता की केंद्रीय स्थिति से जोड़ देते हैं। इससे 
कविता में मनोवेज्ञानिक ढ्ंद्ों का भी विधान हो सका है और उनका सामंजस्य 
भी। राम की स्थिति के समानांतर रावण के अट्टहास की योजना द्वारा नाटकीय 
विपर्यास पैदा किया गया है । कविता की आंतरिक सूत्रवद्धता बताए रखने में छंद 
की गति और लय का भी महत्वपूर्ण योगदान है । 

छायावादयुग की इन तीन लंबी कविताओं के वाद, एक लंबे अरसे तक कोई 
लंबी कविता नहीं लिखी गई । नरेश मेहता की लंबी कविता “समय देवता 
(काव्यसंकलन : 'दूसरा सप्तक’) 95! में प्रकाशित हुई। इस कविता के रचना- 
विधान का पंत की लंबी कविता 'परिवर्तन' (]923) के रचनाविधान से आश्चये- 
जनक साम्य है । रूपात्मक-विवात्मक विधान और चितन ओर संवेदना का जैसा 
अंतराल 'परिवर्तन” में है वेसा ही इस कविता में भी है। भिन्नता इस स्तर पर है 
कि परिवर्तन आत्मपरक दृष्टि के चेतनागत विस्तार को साधनेवाली कविता है 
जबकि 'समयदेवता' वस्तुपरक दृष्टि से विश्वदर्शन का प्रयास करने वाली कविता 
है । 'परिवर्तन' में मानवतावादी, छायावादी दृष्टि प्रतिफलित हुई है जबकि 'समय 
देवता' में सामाजिक, प्रगतिशील दृष्टि की स्पष्ट छाप है । समय देवता को साक्षी 
बनाकर रूस, चीन, जापान, तिब्बत, भारतविभाजन, ब्रह्मा, हिदचीन, अमरीका, 
यूरोप, इंग्लैंड, फ्रांस, स्विटूजरले ड, जर्मनी, इटली, रोम आदि देशों का कलात्मक 
परिचयात्मक वृतांत और चित्रण, विश्व इतिहास संबंधी कवि के ज्ञान को सूचित 
करता है जिसका ढांचा यहां कलात्मक है । ज्ञान यहां धारणात्मक सतह पर व्यक्त 
हुआ है, ज्ञानात्मक संवेदना या विचार में रूपांतरित होता हुआ नहीं दिखता है। 
काव्यात्मक अभिप्राय हे : 'समय देवता/ऐसे समय तुम्हें मेरी पृथ्व्री का परिचय 
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प्राप्त हुआ हे/जबकि युद्ध की चीलों के मुंह से हड्डी की गंध आ रही है/युद्ों 
के दर्रो में मानव लुटा हुआ सा आज एक मैदान चाहता है/ओर चाहता देश देश 
की अपनी कटी नदियों को जोड़/खेत में पानी देना? । इस अभिप्राय का संपूर्ण 
कविता में विधान करनेवाली दृष्टि का यहां अभाव हे । भर्त्सना और शुभाशंसा 
के स्वर यहां अलग अलग कथित हैं। एक अच्छी कलात्मक-विवात्मक कविता के 
बावजूद यह कविता अपनी प्रकृति में धारणात्मक है, वैचारिक नहीं । 

धर्मवीर भारती की कविता 'प्रमथ्यु गाथा” (कवितासंग्रह : 'सात गीत वर्षे', 
]959) यूनानी पुराकथा पर आधारित है । इसमें कथात्मक ब्यौरे बेशक नहीं हैं। 
पर पुराकथा के प्रमुख पात्नों की मनःस्थितियों-गनोदशाओं को एक दूसरे के साथ 
सटा कर इस तरह रखा गया है कि कथात्मक ढांचा उभर आता है। मनो: 
दशाओं के क्रम विन्यास की यह पद्धति नई है । यहां प्रमथ्य, द्यपितर, अग्नि और 
गृद्ध सभी एक यातनापुर्ण स्थिति के वारे में अपना अपना वक्तव्य प्रस्तुत करते हैं। 
इन वक्‍्तव्यों द्वारा पात्रों की धारणाओं और मनोदशाओं की जानकारी तो मिलती 
ही है, पुराकथा के सूत्र भी जुड़ने लगते हैं । केंद्रीय स्थिति है प्रमथ्यु का द्युपितर 
के महलों से मनुष्यों के त्राण के लिए अग्नि हर लाना**“और एक गिद्ध द्वारा 
निरंतर उसके हृदयपिड को खाते रहना । विभिन्त संदर्भ, प्रसंग और पात्रगत 
अनुगूंजे केद्रीय स्थिति से जुड़ती गई हैं। इस स्थिति को अलग अलग पात्रगत 
दृष्टिकोणों से भी देखा गया है । द्युपितर का कथन हैः 'यह जो/इस व्यक्ति ने 
अंधेरे को देकर चुनौती/दुःसाहस किया/यह मेरी सत्ता का प्रथम अनादर था।' 
जनसाधारण की प्रतिक्रिया है : “चाहता अगर तो हम में से हर एक व्यक्ति अपने 
ही साहस से प्रमथ्यु हो सकता था/लेकिन हम डरते थे/ज्योति चाहते थे/पर 
दंड भोगने से हम डरते थे ॥ ओर अग्नि को प्रमथ्यु से शिकायत है: 'माथे से 
अपने लगाकर प्रमथ्यु ने/फेंक दिया फिर मुझको इन कायरों के बीच'। और ग्ध 
का तक है: 'कितु एक थोड़े से साहस के बगैर मैं अग्नि जीत लाने से वंचित 
रहा।' एक स्थिति के बारे में पात्रगत दृष्टिकोण का यह आकलन ही है। ये दृष्टि- 
गोण दौर इनसे जुड़ी व्याख्याएं परस्पर उलझती या टकराती नहीं हैं, न ही किसी 
नाटकोय विधान में ढलती हैं । काव्यात्मक आशय की पहचान कविता के अंत 
की इन पक्तियों से हो सकती है । ये जो जन हैं, साधारण जन उनमें से एक-एक 
के अंदर/मूछित प्रमथ्यु कहीं बंदी हैं/अवसर मिला नहीं साहस कर पाने का। 
% > %'कोई तो ऐसा दिन होगा/जब मेरे/ये पीड़ा-सिक्त स्वर/उसके मन 
को वेध मूर्छित प्रमथ्यु को जगाएंगे।' यह नई कविता का मानवतावादी आशय 
ही है । यह आशय रचनात्मक धरातल पर अधिक विश्वसनीय हो सकता था 
अगर इसे नाटकीय विधान में संयोजित किया जाता । ; 

मुक्तिबोध की कविता “अंधेरे मे' (कविता संग्रह: “चांद का मुंह टेढ़ा हैः, 
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[964) में इतिहास के गतिशील, मनोव॑ज्ञानिक संदर्भ को ग्रहण किया गया हैं । 
यह कविता इतिहास को समाकलित करने वाली कविता ('पोइम इन्क्लूडिग 
हिस्टरी”) है--तथ्यों, घटनाओं या आंकड़ों के रूप में नहीं, अंतरंग साक्षी 
परिप्रेक्ष्य, संवेदन और विचार के रूप में है। यहां आत्मिक स्मृतियां ऐतिहासिक 
स्मतियो में फैल गई हैं, गथ गई हैं। इस विशिष्ट अर्थ में ही, 'यह कविता देश के 
आधनिक जनइतिहास का, स्वतंत्रता पूर्व और पश्चात का एक दहकता इस्पाती 
दस्तावेज है।! इसमें अजब और अद्भत रूप से व्यक्ति और जन का एकीकरण 
बेशक न हो, उनका तनाव तो है ही । 

इतिहासबोध की इस दृष्टि ने ही इस कविता में यथार्थ की प्रकृति को जटिल 
और संश्लिष्ट वना दिया है | यथार्थ संबंधी भावनाएं और विचार यहां क्रमश 
खलते गए हैं--आत्मपरक और वृहत्तर संदर्भ अंतर-रूपांतरित होते गए हैं। यह 
यथार्थदृष्टि शिल्प के नए विधान में ढल कर कविता में आए विवरणों, तथ्यों, 
संदर्भो और संकेतों को अर्थवत्ता प्रदान करती है तथा अराजक, असंबद्ध दिखने 
वाले प्रसंगों, भावनाओं को केंद्रीय विचार से कसकर जोड़ देती है। बिखरे 
संदर्भो को इतिहाससंदर्भ में तान देने में मुक्तिबोध को सफलता प्राप्त हुई है। 
इसमें कविता की शिल्पसंरचना का भी बहुत बड़ा हाथ है जिससे यह कविता 
आहिस्ता आहिस्ता और उत्तरोत्तर खुलती, बढ़ती, बड़ी और लंवी होती गई है। 

मुक्तिबोध के लिए लंबी कविता एक अनिवार्य काव्यमाध्यम हे । यह उनकी 
रचनाप्रक्रिया से उद्भूत है, उसका सहज परिणाम 

उनकी “कविताओं के लंबे होने का कारण यह है कि वे एक अनुभूति 
विशेष को उसके समस्त संदर्भो से जोडकर देखते हैं-अतीत के, वर्तमान के और 
भविष्य के । अनुभूति का एक क्षण, एक स्थल विशेष में सीमित न रहकर 
व्यापक अनुभव वन जाती है और आधुनिक मानद के टेस्टामेंट के रूप में 
प्रतिफलित होती हे ।?* 

अनुभूति को इतिहास में सुजित करने में मुक्तिबोध ने नाटकीय विधान का 
सहारा लिया है। नाटकीय विधान की यह विशेषता है कि उसमें यथार्थं को 
सीमित-समाहित नहीं किया जाता । चीजों की संभावनाएं यहां अवरुद्ध या खत्म 
नहीं होतीं, बल्कि आंतरिक तनावसून्रों द्वारा फैलती, बढ़ती जाती हैं । इस कविता 
में यह विशेषता अपने विशिष्ट रूप में व्यक्त हुई है । कविता के पहले ही परिच्छेद 
में रहस्यमय ठप्रक्ति का रहस्य किंचित खुलता है: 'वह रहस्यमय व्यक्ति/अब 
तक न पाई गई मेरी अभिव्यक्ति है।' यह्‌ 'मैं' का आत्मरूप या परिकल्पित रूप 
ही है जिसकी संगति या चरितार्थता की खोज कवि सामाजिक राजनीतिक संदभों 
में करना चाहता है। 'विचारों की फिरकी सिर में घूमती है” और वह इस खोज 
के सिलसिले में सचेतन से अवचेतन और अचेतन अवस्थाओं में या जागृति से 
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स्वप्न और स्वप्न से जागृति में संचरण करता हुआ यथार्थ को परत दर परत उघाड़ 
कर रख देता है । और इस क्रम में वह आत्मालोचन की स्थिति में आता है: 'मैं 
खड़ा हो गया/किसी छाया मूति सा/समक्ष स्वयं के/होने लगी वहस और/लगने लगे 
परस्पर तमाचे । और उसे महमूस होता है : "मुझे अब खोजने होंगे साथी” »९ > 
और उसका यह निर्णय 'अब अभिव्यक्ति के सारे खतरे/उठाने ही होंगे तोड़ने होंगे 
ही मठ और गढ़ सब/पहुंचना होगा दुर्गम पहाड़ों के उस पार ? तव कहीं देखने 
मिलेंगी बाहें/जिस में कि प्रतिफल कांपता रहता/अरुण कमल एक'। और अंत में 
'मैं का आत्म रूप जो पहले एक रहस्य के समान था, कविता के अंतिम परिच्छेद 
में वही अव साफ साफ आंखों के सामने हैं : 'वही जन जिसे मैंने देखा था गुहा में ।? 
और कविता की अंतिम पंक्तियां : 'जहां मिल सके मुझे/मेरी वह खोयी हुई/परम 
अभिव्यक्ति अनिवार/आत्मसंभवा ।' इस कविता के विधान से ही पता चल जाता 
है कि इसमें फंटेसी का सर्जनात्मक इस्तेमाल हुआ है। असंभव से, असमानं से 
भोर विरोधी से दिखनेवाले (“वह मुख अरे, बह मुख, वे गांधी जी ! ! इस तरह 
पंगु ! ! आश्चर्ये ! ! ' > गांधी की वांह में वच्चा' *** अनेक ऐसे प्रसंग) प्रसंगों 
की सन्निधि फेटेसी के कारण ही संभव हो सकी है | इसी से इस कविता में आंत- 
रिक तके पैदा हुआ है जो अन्य सभी प्रकार की ताकिक अन्त्रितियों के सर चढ़कर 
बोला है । 
मुक्तिबोध ने नाटकीय विधान को वाक्यों की आवृत्तियों के द्वारा तीब्र, सघन 
और संश्लिष्ट बना दिया हैं: 'भागता मैं दम छोड/घूम गया कई मोड़े' > > 
'मर गया देश, अरे जीवित रह गए तुम ! ! ' तथा 'कहीं आग लग गई, कहीं गोली 
चल गई' की आवृत्तियां इस लंबी कविता में त्रासद अनुगूंज छोड़ जाती है और 
कविता में भय, आत्मभत्संना और हारर का विधान करती हैं । शमशेर का यह 
कहना सही है : 
“ अंधेरे में' मुक्तिबोध की एक ऐसी ही कविता है, जिसमें उनकी काव्यात्मक 
शक्ति के अनेक तत्व घुल-मिलकर एक महान रचना की सृष्टि करते हैं, जो 
रोमानी होते हुए भी अत्यधिक यथार्थवादी और एकदम आधुनिक हैं । और 
किसी भी कसौटी पर उसको जांचा जाय, मैं कहूंगा कि वह आधुनिक युग 
की कविताओं में सर्वोपरि ठहरती है। उसके विव और प्रतीक और संकेत 
और संदर्भे, शब्द और ध्वनि चित्र, बड़ी गहरी और विविध गूंजे हमारी 
भावनाओं में भर जाते हैं। उसमें मुक्तिबोध का कवि-व्यक्तित्व वाल्ट व्हिट्‌- 
मैन और मायकवस्की के शिल्प और शक्ति से टक्कर लेता है और अपनी 
जमीन पर अप्रतिहत और अद्वितीय रहता ह 
अज्ञेयक्रत 'असाध्य वीणा (कवितासंग्रह : 'आंगन के पार द्वार’, [96] )); 
विजयदेव नारायण साही की कविता “अलविदा? (कवितासंग्रह : 'मछली घर', 
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॥966) और रघुवीर सहाय की कविता 'आत्महत्या के विरुद्ध/ (कविता संग्रह : 
“आत्महत्या के विरुद्ध, ]967) इन तीनों कविताओं का संगठन वौद्धिक है पर 
तीनों की बौद्धिकता अलग अलग स्थिति, 'टोन' और मुहावरे की वजह से वदल गई 
है। 'असाध्य वीणा' की बौद्धिकता तर्काश्रित है- कथा को एक निश्चित अनुक्रम 
में प्रस्तुत करने वाली । कविता में से उभरने वाली, परस्पर टकराने वाली विचार- 
पद्धति यहां नहीं है। विचार यहां है--सुनिश्चित सा, विचारों या विचारिदुओं 
से भिड़ता हुआ, उन्हें बदलता हुआ नहीं | यहां कविता में एक विचार को सिद्ध 
करने का प्रयास है । कविता विचारों के दवाव से नहीं, कथा के दबाव से आगे 
बढ़ी है, लंबी हुई है। यहां सीधे-सादे रूपविधान में कथा का एक सीधा अनुक्रम 
रखा गया है । यहां सपाट कथन पद्धति न होकर विंबधर्मिता है । छोटे छोटे विव 
उभरते हैं और कविता के विराट विव में लय होजाते हैं। कथा और विव मिलकर 
इस कविता को लंबी कविता के रूप में संक्रांत करते हैं। नाटकीयता यहां कथा- 
श्रित है, विचार निर्भर नहीं है । अंत में जिस ढंग से कथा का समाहार किया गया 
है वह कविता की संवेदना को अवरुद्ध ही करता है । 

साही की लंबी कविता 'अलविदा' एक विशिष्ट समकालीन लंबी कविता 
है। नाटकीय एकालाप की शैली में रचित यह कविता पाठक़ोय चेतना में धीरे 
धीरे उभरती-धंसती जाती है । इसकी संरचना की विशेषता यह है कि यह परत 
दर परत,स्तर स्तर खुलती और उठती गई है--एक आत्मीय मित्र की भाषा और 
अंदाज में जैसे कोई रहस्य धीरे धीरे वताया जा रहा हो: 'और मेरे लिए वे सारे 
रास्ते बंद कर दिए गए हैं/जिनसे होकर/चमकता हुआ जोखम प्रवेश करता है। 
और खून की आखिरी बूँद तक को आत्मा में बदल डालने की मांग करता है ।' 
विकल्पहीतता की इस स्थिति में ही आत्मविडंबनापुर्ण स्थितियां फेलती हैं । इस 
'टोन' को कविता में शुरू से आखिर तक बनाए रखा गया है । कविता आत्म- 
बिडंब्रनापूर्ण इस स्वर से शुरू होती है : 'तुम खुद हाथ में रेत लेकर/उसमें चमकते 
चांदी के जरे देखते रहे/तुम्हें किसी ने नहीं भरमाया ।' इन प्रारंभिक पंक्तियों 
के तुरंत वाद कविता दूसरे स्तर पर उठ जाती है, आत्मपरक दृष्टि में एक वृहद 
संदर्भ--बदतसीव इमारत और हसीन चेहरों के रूप में--कौंध जाता है । संदभों 
की इस ढंग को बुनाई में 'परिदृश्यगत क्षीणता' अवश्य है, पर नाटकीय विधान 
इस ओर ध्यान नहीं जाने देता | कविता का अंत भी इन्हीं पंक्तियों से हुआ है । 
यही इसका केंद्रीय विचार भी है। इस विचार को कविता में इतनी सहजता से 
संयोजित किया गया है कि न स्थिति की मतिरंजना हुई हैन सरलीकरण । 
भावृकताशून्य निर्मम विधात के लिए ये पंक्तियां देखी जा सकती हैं : 

या शायद तन कर खड़े होने से काम चले 

वह नहीं जो भविष्य के नाम पर 


£ 
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चुनौतियां देने से उपजता है 

बल्कि वह जो आखिरी निर्णय के बाद सहसा 

बिल्कुल अकिचन हो जाने से 

उत्पन्न होता है 

तब शायद तुम्हारी आंखें 

न सिर्फ शीशे के पार 

बल्कि शीशे के पार दिखती हुई --छवि के आर-पार 

देखने लगें 

तब तुम देखोगे कि यहां से वहां तक 

अट्ट अंधेरा है 

जो मांद में मरते हुए जानवर की तरह 

सांस लेता है । 
इन पंक्तियों में आत्मविडंवनापूर्ण अस्तित्व की तल्ख अभिव्यवत हुई है जो अपनी 
प्रकृति में वैचारिक है और बनावट में वौद्धिक | 

साही की 'अलविदा' के समान ही रघुवीर सहाय की “आत्महत्या के विरुद्ध! 
एक वैचारिक लंबी कविता है । इसके रचनाविधान में भावुकता लेशमात्र 
भी नहीं है। 'आत्महत्या के विरुद्ध” में कवि स्थिति का निर्मम होकर जायंजा 
लेता है और उसे पड़तालता हे; उससे भिड़ने के लिए अपनी शक्ति तोलता है। 
परिस्थिति, विसंगतिभरी और विडंबनापूर्ण है । इसकी अभिव्यक्ति में कवि कहीं 
भी संतुलन नहीं खोता । इसमें भाषा के जिस ठेठ, खरे, खुरदरे मुहावरे का प्रयोग 
किया गया है, वह परिस्थिति को ही नहीं, परिस्थिति से टकरानेवाले व्यक्ति की 
वास्तविक स्थिति को भी प्रत्यक्ष कर देने में समर्थ हे: 'कुछ होगा कुछ होगा 
अगर मैं बोलूंगा/न टूटे न टूटे तिलिस्म सत्ता का मेरे अन्दर कायर टूटेगा टूट/मेरे 
मनन टूट एक बार सही तरह/अच्छी तरह टूट मत झूठ-मूठ रूठ/मत डूब सिर्फ 
टूट'**। समकालीन राजनीतिक, साहित्यिक संदर्भो और व्यक्तिवाची संज्ञाओं का 
प्रयोग इस कविता की एक अलग बानगी प्रस्तुत करता हे । 'समय आ गया! की 
पुनरावृत्ति इस कविता के विधायक अंत.साक्ष्य को तथा बाहरी दुनिया से उसकी 
संगति को स्पष्ट करने की क्षमता रखती है। 

वेयक्तिक अनुभव को सामाजिक अनुभव की सन्तिधि में रखनेवाली तथा 
समूचे बाह्य यथार्थ को आंतरिक स्तरों पर सृजित करने वाली दो विशिष्ट लंबी 
कविताएं हैँ : राजकमल चौधरी की “मुक्ति प्रसंग’ ( कवितां ग्रह : “मुक्ति प्रसंग,” 
।966), और सौमित्र मोहून की 'लुकमान अली' (“कृति परिचय’, पत्रिका, 
अक्तृबर-नवंबर 968) । वैयक्तिक और सामाजिक संदर्भा के टकराव से 
काव्यात्मक चेतना में, भाषा में, मुहावरे में कैसे बदलाव घटित होता है, इसे इन 
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दो कविताओं में देखा जा सकता है । 'मुक्ति प्रय॑ंग” की संरचना में वेबक्तिक और 
सामाजिक स्थितियां और संदर्भ इस कदर अंतर्सवद्ध हैं कि उन्हें अलग नही 
किया जा सकता | उनकी समानांतर बुनाई विशेष कौशल से की गईं हे : 'कोई 
शिकायत नहीं है मुझे उससे कोई शिकायत नहीं हे उन लोगों से मुझे/जो न्यूजप्रिट 
पर लिख रहे हैं मेरे देश का इतिहास अथवा मेरे शरीर का आख्य्रान टेंप्रेचर- 
चार्ट पर ।' विभिन्‍न स्थितियों और संदर्भों का संरचनात्मक विधान पूरी कविता 


में--शुरू से आखिर तक व्याप्त है । इस कविता में स्वतंत्रता के वाद की भयावह 
स्थिति का मात्र चित्रण नहीं है, उस स्थिति को भीतरी स्थिति के समानांतर रख 


~ 
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कर देखा गया है : 'मैं इतिहास पुस्तक की तरह खुला पड़ा हृंलिकिन मेरा देश 
मेरा पेट मेरा ब्लाडर मेरी अंतड़ियां खुलने से पहले/सर्जनों को यह जान लेना 
होगा/हर जगह नहीं है जल अथवा रक्‍त अथवा मांस/अथवा मिट्टी/केवल हुवा 


“कीड़े जख्म और गंदे पनाले हैं अधिक स्थानों पर इस देश में /जहां सड़ कर फट 


गई हैं नसे वहां हवां तक नहीं/ऊपर की त्वचा चीरने पर आग नहीं निकलेगी 
नहीं धुआं/जठराग्नि'**दावानन **/सव बुझ गए अचानक पहले पन्द्रह अगस्त की 
पहली रात के वाद/अव राख ही राख वच गया है पीला मवाद'। इसी संदर्भ में 
कवि बाहरी स्थितियों के दवाव में जकड़ी हुईं अपनी अंतरंग पीड़ादायक सचाई 
को व्यक्त करता है: 'क्यों एक ही युद्ध मेरी कमर की हड्डियों में और कभी वियत- 
नाम में/होता है।' इस स्थिति को सामाजिक राजनीतिक संदर्भ देकर कवि ने 
स्थितिगत विसंगति को उभाड़ा है और उसे अधिक व्यापक और सघन बना दिया 
है । इस 'गतिहीन वर्तमान में' अपने 'होने के वावजूद न हो पाने' की विडंबना का 
यातनापूर्ण एहसास यहीं से उत्पन्न हुआ है । यह स्थिति या नियति का बखान 
नहीं, कविता में आज के आदमी की स्थिति या नियति का चरितार्थ होना है । 

परिवेश की विसंगति या भ्रष्टता के प्रसंग में ही राजकमल ने मुक्ति का 
प्रसंग उठाकर आत्मग्रस्तता को तोड़ा है और अपने अनुभव को विस्तार दिया है । 
वैयक्तिक छटपटाहट के बावजूद उसे यह एहसास है: 'कितु भीड़ से विच्छिन्त 
असंपृक्त रहकर/भी भीड़ से मुक्त मैं हों नहीं पाता हूं, 2९ > » मुक्‍त हो जाना 
कविता से पहले और मृत्यु से पहले मुक्त हो जाना असंभव है । कति का संगठन 
और संस्थाओं के विरुद्ध हो जाना 'अपनी इकाई बचाने’ ओर “अपनी मुक्ति के 
लिए! है। 

“मुक्ति प्रसंग? में बाग्मितापूर्ण कथन को गौरवान्वित किया गया हे । स्थिति 
को चित्रित करने वाला मुहावरा यहां उत्तेजक ओर अत्युवितपू् है। स्तायुविक 
तनाव में रचित होने के कारण इसमें स्थिति का भावुक आस्फालन भी हुआ है। 
इस से बचा जा सकता था अगर कविता के बीच बीच में सार्थक विवरणों की 
योजना की जाती । भाषाई विन्यास में, वाक्य गठन और योजना में व्याप्त तनाव 
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विवरणों द्वारा भो संतुलित हो सकता था पर कवि ने यह रास्ता नहीं चुना है। 
उसने प्रतीक का रास्ता चुना है । इस कविता में संतुलन पैदा करने का साधन है -- 
केंद्रीय प्रतीक--'उग्रतारा' | यह प्रतीक 'रेहू टरिक' को भी मानवीय स्थिति से 
जोड़ देता है। 'उग्रतारा' ऐसा ही केंद्रीय प्रतीक है। इस प्रतीक के माध्यम से 
अंतवर्ती एकसूत्रता को साधा गया है। इस संबंध में राजकमल चौधरी के शब्दों 
से बड़ा प्रमाण और क्‍या हो सकता है: 'मुक्ति प्रसंग” कविता के केंद्र में उग्रतारा 
की मूर्ति (इमेज) है--और इस की समस्त आंगिकताओं को ग्रहण करके ही यह्‌ 
कविता ग्रहण की जा सकती है। ये सारी आंगिकताएं कविता में स्पष्ट हैं, कविता 
से बाहर नहीं हैं। अगर आखिरी खंड से पढ़ना शुरू करके वाद में पहले खंड तक 
पहुंचोगे तो शिल्प के व्यूह का भेदन करके कविता कामायनी से मिलने में 
आसानी होगी ॥74 

'मुक्तिप्रसंग' के केंद्र में यदि उग्रतारा जैसा प्रतीक या मिथक क्रियाशील है 
तो सौमित्र मोहन की कविता 'लुकमान अली के केंद्र में लुकमान अली की फेटे: 
सीगत सत्ता है जिसके अंतर्गत अनेक संदर्भ, संकेत और स्थितियां लिपटती हुई 
आती हैं, लय होती हैं और पुनः उसी में से उभरना शुरू हो जाती हैं। इस तरह 
अवास्तव दिखनेवाले विधान में से वास्तव अपनी पुरी क्रियाशीलता में निरूपित 
हो जाता है । इस माध्यम से वास्तविकता और उस संदर्भ में उत्पन्न विसंगति का 
गहरा एहसास यह कविता उपजाती है : “लुकमान अली खुले गटर में खड़ा होकर 
राष्ट्रकी सेवा कर रहा है/और उसे इस बात का पता नहीं है।'/ » % 'लुकमान अली 
प्रजातंत्र की हंडिया में महापुरुषों की डाक टिक्टें, सिक्क्रे और वीरताचक्र/इकट्ठे 
करता हुआ भीख मांग रहा है / वह अंगूठे में फ्रेंचलेदर पहन कर्‌/सलाम करता 
है।' राजनीतिक भ्रष्टता की स्थितियों में वैयक्तिक चेतना बुरी तरह से आक्रांत 
होकर विसंगति बोध में परिणत हो जाती है : लुकमान अली गीता और कोकशास्त्र 
दोनों की कसमें खाकर दर्शक-दीर्घा में बैठता है/वह सुपारी नहीं है कि आप उसका 
कोई उपयोग कर सकें । / वह मात्र गवाह हो कर/विधायकों की गाली गलौज / 
टोपियों का उछलना/भोर खेद खेद की आवाजों/के बीच अपने पाजामे उता- 
रता रहता है ।! 

बिसंगति का चित्रण और बोध जगाने के लिए स्थिति के प्रति जैसे तटस्थ 
और अभाबूक रवैए और बेसाख्ता और बेलाग शैली की जरूरत है, वेसी ही इस 
कविता में है । लुकमान अली को लेकर कवि कहीं भी भावुक नहीं है। फैटेसी के 
बिधान में कविता रचते हुए अतिरंजना और भावुकता का खतरा सबसे ज्यादा 
रहता है। पर यहां कवि लुकमान भली की फंतासीगत सत्ता को यथार्थ की सत्ता 
में इस कदर अंतर रूपांतरित कर देता है कि फंतासी का संसार यथार्थेपूर्ण और 
ठठ दिखने लगता है । इसी से यहां स्थितियों का निर्मेमतापूयंक विधान संभव हो 
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सका है। यह इस विधान का ही गुण है कि विवरण और सामान्यीकरण स्थिति- 
गत विसंगति से टकराव की हालत में स्थित है और इसके हिस्से प्रतीत होते हैं। 
इसी वजह से सामान्य और अमूर्त कथन भी विशिष्ट अर्थ में चमत्कृत हो उठे हैं 
और विसंगति का एहसास तीब्र हो जाता है : 'लुकमान अली वहां से शुरू करता है 
जहां कुछ भी होना रुक गया है ।' > > > 'लुकमान अली किसी भी चीज को 
बदल नहीं सकता : अपने को भी / नहीं । वह सिर्फ इंतजार कर रहा है। वह 
'इंतजार की व्यर्थता” के मुहावरे/को जानता है / वह कांच को पुला कर उससे | 
एक सेनिक बना रहा है । वह उसे चुटकुले सुनाएगा और खुद ही से हसता / हुआ 
दराजों से नाड़े निकालने लगेगा वह बाहर लुकमान अली है और भीतर अंधा 
तहखाना । वह तहाने की फंतासी में / सभी कुछ देख रहा है ।' विसंगति के इस 
विधान के वल पर ही कवि मनोवैज्ञानिक और रचनात्मक प्रक्रियाओं को क्रमवद्ध 
कर सका है । 

इस कविता को लंबी बनाने में रचनात्मक तनाव के निरंतर दबाव का विशेष 
हाथ है । कविता पश्चात के अपने वक्तव्य में कवि ने स्वयं कहा है : 'लुकमान अली 
आटो-राइटिग नहीं है । मैं इसे लिखने के लिए पांच महीनों तक 'घबड़ाया” रहा 
हूँ । इस तनाव की अवस्था में वह विवरण देता नहीं है, बल्कि विवरण कविता 
बनते गए हैं। तनाव और विवरण के पारस्परिक विधान की यह पद्धति कविता के 
भीतरी आशय को गहराने में सहायक है, और उसे बोझिल भी नहीं बनने देती । 

फँटेसी इस कविता का आंतरिक विधान ही नहीं है,इस कविता की एकसूत्रता 
का मुख्य कारण और आधार भी है । कविता फंतासी से शुरू होती है और वहीं 
समाप्त हो जाती है। यह इस कविता का विधायक रूपक या वित्र है जो इस 
कविता में सर्जनात्मक तन!व को शिथिल नहीं होने देता और उसके निरंतर 
बने रहने में सहायक हुआ है बावजूद ऐसे स्थलों के जहां ठोस कविता का सा 
अटपटापन और उलटवांसीपन है। 

गद्य को सर्जनात्मकता से संयुक्त करके कविता के दरजे पर उठा देना इस 
कविता का खास गुण है । यहां गद्य के विन्यास में से ही काव्यात्मक्र भाषा फूट 
निकली हे । यह भाषाई विशेषता इस कविता में लक्षित की जा सकती है। खास 
तौर पर कविता का चौथा परिच्छेद गद्य की सी सहजता और नाटकीयता के लिए 
याद रखा जाएगा | ऐसी भाषा के माध्यम से नाटकीय स्थितियों और व्यापारों 
की योजना लंबी कविता के एक विशिष्ट रूप और पहल, को उजागर कर देती 
है । कोलाज शैली, विरूपीकरण पद्धति और स्वप्नों-दिवास्वप्तों की टेकनीक के 
प्रयोग द्वारा इस कविता की बनावट विशेष आकर्षक हो गई है, हालांकि यह भी 
सच है कि अकविता की काव्य रीति ने इस कविता को सीमित भी किया हि 

स्वतंत्रता के बाद की राजनीतिक स्थितियों को केंद्र में रखकर, आत्मगत 
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धरातल पर उनके प्रति शिकायत, प्रतिक्रिया और व्यंग्य का भाव इधर की कई 
लंबी कविताओं में व्यक्त हुआ है। मणि मधुकर की 'खंड खंड पाखंड पर्व' 
(कवितासंग्रह 'खंड-खंड पाखंड पर्वे', ॥968), रामदरश मिश्र की "फिर वही 
लोग' (कविता-संग्रह : 'पक गई है धूप' ]969), और रमेश गौड़ की एक मामूली 
आदमी का बयान? ('लहर', 974) कविताएं लंबी कविता के एक अलग पहलू 
को सामने लाती हैं। इन कविताओं में वृहतर संदर्भों को आत्मपरक पद्धति से 
बुना गया है। इसी से ये कविताएं कथ्य और शैली में आत्मपरक होते हुए भी 
संरचना में अप्रगीतात्मक हैं । ऐसी कविताओं में रचनात्मक संतुलन बनाए रखना 
जरा कठिन रहता है । कवि के लिए उत्तेजना और तनाव में तमीज करना मुश्किल 
हो जाता है। 'खंड खंड पाखंड पर्वे' का कवि यहीं सव से अधिक लड़खड़ाया 
है। कविता के केद्र में राजनीतिक आर्थिक स्थिति है जिसकी जानकारी कवि को 
है : कुछ भी कह दो तुम / मंत्री को नायक, सुग्गा, जूता, ढोल/राशन मंहगा ही 
मिलेगा ! ' कवि स्थिति को त्रिरूपित करने का भी प्रयत्न करता है, 'लगा, कोई 
चुपचाप मुझ पर से / मेरा धड़ उतार करले गया है / कमीज पतलून सहित, 
सिफे एक अदद सिर उछल रहा है।' पुरी कविता इसी स्वर का आस्फालन है। 
इसका मुहावरा वाग्मितापुर्ण और अत्युक्तिपुर्ण है । इसमें एक सामान्य शिकायत 
की उत्तेजक बनावट है जो कुछ भी संप्रेषित नहीं करती, न ही कहीं ले जाती है । 
शिवबच्चनसिंह का कहना सही है : 'पुरी कविता में टकराहट नहीं, 'फृसफुसाहट' 
हे। 'खंड खंड पाखंड पर्व' एक नाराज कवि की कविता है। इस नाराजगी में 
मुक्तिबोध या राजकमल चौधरी की धार नहीं हे ।'!5 

“फिर वही लोग' में स्थितियों में छिपे व्यंग्य को पकड़ने और उसकी विसंगति 
को उद्घाटित करने का प्रयत्न है । इस कबिता की विधायक टेक है : 'फिर वही 
लोग जा रहे हैं इस सड़क से । यह इस कविता की प्रारंभिक पंक्ति हैऔर इसी से 
समापन भी हुआ है । इस टेक के गिर्द ही अन्य भावों, विचारों और बिवरणों 
को परिधि तानी गई लोग और सड़क के तनावपूर्ण संयोजन द्वारा विसंगति के 
अच्छे चित्र उभरे हैँ : 'यह सड़क देख रही है कब से/कि इस पर से आदमी नहीं/ 
केवल जुलूस गुजरे हैं।' > 9९ > 'हाँ, आज फिर जुलूस जा रहा है / इसमें 
वे ही लोग शामिल हैं / जो कल दूसरे जुलूस में थे'। इस ढंग के विन्यास के 
माध्यम से विवरण भी अर्थवान बन गए हैं । 

एक मामूली आदमी का बयान' की संरचना भी व्यंगात्मक है। कवि ने 
नाटकीय एकालाप की शैली मे, व्यंग्यात्मक पैटर्न में, आत्मपरकता के भीतर से 
राजनीतिक आथिक स्थितियों का गहरा बोध और अनुगूंज पैदा की है। व्यंग्य 
की ताकत का इस्तेमाल करके राजनीतिक टुच्चेपन की हालत को मानवीय 
अंतरचेतना से जोड़ दिया गया है। दोनों संदर्भो की घनिष्ठ सन्निधि मानवीय 
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विडंबना को प्रत्यक्ष करने वाली है। देशव्यापी भ्रष्टता और भय की संवेदना 
से पुरी कविता वंधी हुई है। 

ऐतिहासिक संदर्भो की ठोस उपस्थिति के संदर्भ में मानवीय विडंवना और 
संघर्ष की चेतना का साक्षात्कार इधर की कई लंबी कविताओं में --धूमिल की 
कविता 'पटकथा' (कवितासंग्रह, 'संसद से सड़क तक,” ।972), लीलाधर 
जूगड़ी की कविता 'नाटक जारी है! (कवितासंग्रह : 'नाटक जारी है', ।972) 
सवेश्वर दयाल सक्सेना की कविता 'कुआनो नदी' (कवितासंग्रह : 'कुआनो नदी, 
।973) और बलदेव वंशी की कबिता 'उपनगर में वापसी' (कवितासंग्रह : 'उप- 
नगर में वापसी, 974) किया जा सकता है। हां, उनके संरचनात्मक बिंदु और 
संघर्पंचेतना के स्तर अलग अलग हैं । 'पटकथा' में आजादी के मोहक स्वप्न के 
टूटने, देश, जनता, जनतंत्र, देशभक्ति जेसी धारणाओं के भ्रष्ट और विघटित 
होने के परिणामस्वरूप पैदा हुई स्थिति के परिप्रेक्ष्य में ( टूटी हुई चीजों के 
ढेर में / खोई हुई आजादी का अर्थ / ढूंढ़ता रहा”) मूल्यगत विघटन के इस दौर 
में 'मैं' को महसूस होता है कि वह वक्‍त के एक शर्मनाक दौर से गुजर रहा है। 
उसे लगता हैं उन्होंने किसी चीज को सही जगह नहीं रहने दिया है । तभी 
उसका सामना अपने हमशक्रल से होता है जो उसे संघर्ष के लिए उकसाता 
है और उसे लगता है--'भूखे आदमी का सबसे बड़ा तक / रोटी हे, और वह 
उसको आकार देने में जुट जाता है। 'मे' और 'हमणकल' के नाटकीय विधान 
के बिना यह कविता एक सामान्य कवित्रा--ऐतिहासिक तथ्यों और स्थितियों का 
वयान करने वाली कविता ही रह जाती । नाटकीय प्रसंग से पूर्व इस कविता में 
भी व्यौरे अधिक हैं और रेहटूरिक का दवदवा है। इस अंश में 'परिदृश्यगत 
सघनता के साथ संयत अभिव्यक्ति के अनुशासन!" को कवि साध नहीं सका है। 
कविता के उत्तरार्धे में नाटकीय विधान के कारण सपाटबय़ाची विशिष्ट काव्या- 
त्मक व्यवहारो में अवश्य चरितार्थ हुई है। विकल्प और 'पूंजीवादी दिमाग? की 
टकराहट भी यहीं उभरी है । 

“नाटक जारी है में ऐतिहासिक संदर्भों की मौजूदगी जरूर है, पर कवि 
कहीं भावुक नहीं दिखता : 'इन नाटक से करुणा और सौजन्य वाला दृश्य / काट 
दिया गया है' और वह 'इस नाटक की गूंगी हैसियत का / मुख्य कायर” है और 
इसका कारण भी 'जमाते के कठोर दृश्यों का क्रम है जो इतने अनिश्‍चित हैं कि 
न दर्शक वना जा सकता है | और न अभिनेता / सिर उठाने के बाद जिंदगी 
अगर कुछ है/तो सिर्फ अपने खड्ड का अतिक्रमण है ॥ इत बौद्धिक रवैये को साध- 
कर ही वह आदमी की मौजूदा ऊल-जलूल स्थिति को उभारता है : 'काट कर जो 
अलग रख दिया गथा / और जो वेहद किचर-मिचर हं/मैं उसे जहां से भी उठाता 
हूं | नाटक से बाहर निकालने के लिए / वह वहीं से फिल जाता है ।' इसमें संदेह 
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नहीं कि यह आम आदमी ऐतिहासिक राजनेतिक संदर्भो की उपज हैं और उसकी 
विडंबना का चित्रण यह कविता बखूबी करती हे, पर स्थितियों की परस्पर टक- 
राहट से पेदा हुई संघर्षशीलता इस कविता में कहीं नहीं है । 

इस कविता में स्थितियों के विवरणों और चित्रणों की भरमार है । इसमें 
स्थितियों का प्रतिरोध करने वाली या दो या दो से अधिक स्थितियों की टकराहट 
व्यंजित करे वाली दृष्टि नहीं है । स्थितियों को स्थितियों के रूप में छोड़ देने 
वाला इस ढंग का रवैया या तके : 

ये लो । खतम करो । और यों ही पड़ा रहने दो 

चरित्र | समाज | खाली गिलास 

लुढ़कता हुआ । यह तभी कहीं पहुंच सकता है 
यथास्थिति को बनाए रखने के पक्ष में ही जाता है, संघर्ष या विद्रोह की चेतना से 
नहीं जुड़ता । इससे उन शक्तियों पर सीधे साधे चोट करने से भी वचा गया है जो 
इस स्थिति के लिए जिम्मेदार हैं । 

इस लंबी कविता के लंबे होने की कोई अनिवायंता कविता से सिद्ध नहीं होती । 
कविता का सृजन रचनागत तनाव के निरंतर दबाव में नहीं हुआ है। लगता है 
एक ही 'मुड' को ध्वनित करने वाली कविताओं को कवि ने एक लंबी कविता के 
रूप में संग्रहीत कर दिया है। इस कविता के परिच्छेदों में कोई क्रमवद्धता नहीं 
दिखती । जिस अनुक्रम में यह कविता लिखी गई है और जिन परिच्छेदों में इसे 
वांटा गया है, उससे कविता को लंबाई में तानने की किसी रचनात्मक मजबूरी का 
एहसास नहीं होता । उनसे भागवत या विचारगत तनाव भी नहीं सध पाया है। 
यह अनुमान लगाना शायद अनुचित न होगा कि इसके अनेक प्रसंग स्वतंत्र 
कविताओं के रूप में लिखे गए होंगे जिन्हें बाद में कवि ने लंबी कविता के विधान 
में फिट कर दिया । 

इस कविता में नाटकीयता का भी अभाव है । नाटकीयता के बजाय, शुरू से 
लेकर अंत तक एक ही प्रकार की कथनभंगिमा इस कविता के लिए घातक सिद्ध 
हुई है । जगूड़ी का काव्य-मुहावरा युक्तियों भरा ओर बड़बोला है जिससे आस 
आदमी की हालत व्योरो में फेल गई है, पूरी ताकत से रचनात्मक धरातल पर 
उभरी नहीं है। स्थिति जन्य प्रतिक्रियाएं विचार द्वारा संयमित न होकर काव्य- 
युक्तियों की शिकार हो गई हैं। 

सर्वेश्वरदयाल सक्सेना की लंबी कविता 'कुआनो नदी” (कविता संग्रह : 
'कुआनो नदी , [973) मेंकुआनो नदी एक ऐसे केद्रीय प्रतीक का बोध कराती है 
जिसमें तनाव को अभिव्यक्त करने का प्रयत्न किया गया है । वृहत्तर संदर्भ को 
यहां आत्मगत यातना की गहराइयों से जोड़ने का और आत्मगत संदर्भो को 
वृहत्तर संदर्भो से अंतसंवद्ध करने का प्रयत्न किया गया है केंद्रीय प्रतीक के रचाव 
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में आत्मगत और वस्तुगत संदर्भ परस्पर जुड़ते प्रतीत होते हैं : 'मेरी निगाह कुछ 
कमजोर हो गई हे/दिल्ली की सड़कें दीखती हैं जैसे 'कुआनो नदी ।' प्रतीकान्वेषण 
की इस ढंग की प्रवृत्ति दुरह या काल्पनिक होने की वजह से काव्यात्मक आशय 
को धुंधला देती है, उसे किसी विशिष्ट अर्थ में संक्रांत नहीं होने देती । कविता के 
पहले खंड में जहां यथार्थ स्थिति को ('एक और कुत्ते हांफते बैठे रहते हैं । और 
दूसरी ओर उनके वच्चे / जिनकी आंखें अंधेरे में जलती । मिट्टी के तेल की ढब- 
रियों सी दिखाई देती हैं) प्रतीक की मदद से गहराने और व्यापक वनाते का 
प्रयत्न (“इस नदी ने मुझे अंधा कर दिया है!) किया गया है वहां कविता के दूसरे 
खंड में प्रतीकात्मक आशय सरल और सपाट बना दिया गया है। समझ को यहां 
संवेग ने आ दबोचा है: 'कुआनो नदी उतनी ही उथली है, / नाव उतनी ही छोटी 
कीचड़ में फंसी हुई,/मुर्दे उतने ही वेशुमार,/ कहां हो, ओ क्रांति के सुत्रधार।' ये 
पंक्तियां अपने दोहरे-ती हरे प्रतीकविधान के साथ, वैचारिक मानसिकता को नहीं, 
संवेग को अभिव्यक्त करती हें । 

कविता का तीसरा खंड कविता को एक निश्चित विचारशिखर की ओर 
अग्रसर करने के इरादे का सूचक है : “घर के पिछवाड़े बंधी /गांधीजी की बकरी 
मिमियाती है/औ र कहीं गोली चलने की आवाज आती है।' ये पंक्तियां अहिसक 
संदर्भो, आदर्शो और सिद्धांतों के विरुद्ध हिसक बन रहे माहौल की पैरवी करती 
लगती हैं । दोहरे-तिहरे प्रतीकात्मक अर्थो के अस्पष्ट से विधान तथा दूसरे खंड 
की स्फिति और सपाटता के बावजूद, यह कविता बदलाव की चेतना का, 
आत्मगत तथावृहत्तर संदर्भो में वोध तो जगाती ही है । 

“उपनगर में वापसी' कविता में स्वतंत्रता परवर्ती ऐतिहासिक संदर्भ में व्यक्ति 
की विडंवनापुर्ण स्थिति और संघर्षशीलता का अच्छा चित्रण हुआ है । शहर के 
वनने और उठने के क्रम के साथ सोचते हुए और शहरी संस्कृति के दबावों और 
तनावों को झेल रहे व्यक्ति की अभिव्यक्ति इस कविता में हुई है । व्यक्ति की 
मन:स्थिति पर आघात देने वाली इस तरह की स्थितियों-परिस्थितियों का संयो- 
जन कवि ने अत्यंत जागरूक होकर किया है और इस संयोजन में से ही संवेदना 
निष्पन्न हुई है: 'पूरे उपनगर में वही एक स्वतंत्र है जो पागल है ।! यहां स्थिति 
का मात्र चित्रण नहीं क्रिया गया है बल्कि स्थिति सापेक्ष मन:स्थिति को व्यापक 
मानवीय चेतना में घुला देने का प्रयत्न भी किया गया हे । 

इस लंबी कविता में भी विवरणों की कमी नहीं है, पर वहां विवरण केंद्रीय 
संवेदना और विचार द्वारा तने हुए हैं । उपनगर के बनने-उठने के विवरण, इक्कीस 
वर्षों में उपनगर का बदलता हुआ इतिहास ('अब मद्धिम रोशतियों में पलता/ 
धीरे धीरे बढ़ता/नकल में जीता हुआ उपनगर/पुरा नगर हो रहा है, पट्ठा') 
यहां अपनी मानवीय प्रासंगिकता के साथ उपस्थित है क्योंकि 'जहां जहां 
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उपनगर के विवरण यहां वातावरण को उभारते हैं--उसके लिए आवश्यक 
परिप्रेक्ष्य का काम देते हैं --जिससे यातनाग्रस्त पात्रों की संगति उभर सके । उप- 
नगर की हैसियत में से ही यहां मानवीय स्थितियों की पीड़ा और करुणा उभरी 
है। जसवंत, भगतु, अमरू आदि पात्रों और उनसे संवद्ध प्रसंगों की नियोजना 
इस कविता को महत्वपूर्ण बना देती है। इनकी पीड़ा यातना का संदर्भ आत्मगत न 
होकर सामाजिक-राजनीतिक ही है । एक ओर 'नेहरू युग का पागल' है जो गठरी 
सा पड़ा है : 'योजनाओं के धमाके से उसी का, संतुलन उड़ा है, दूसरी ओर बिना 
बाहों का लड़का -भगतू कुबड़ा है : 'इस समय वह धुआंधार भाषणों में कामा सा 
व्यर्थ है ।' ऐसे में कवि की चिता है : 'वस्तुओं का अस्तित्व आपस में टकरा कर 
आज|नहीं पैदा करता कोई तीसरा अस्तित्व।' कवि क्रम क्रम में संघर्षशील मान- 
सिकता को अजित करता गया है और कविता की अंतिम पंवितयां हैं : 'मेन रोड 
पर चलता हुआ पागल सहसा बड्वड़ाता है/उपस्थितियों से लेकर उपदशाओं तक 
फैले तंत्र में झूलते/बनैले वर्त॑मान/विकृत/घुलते हुए/फिर अपनी भीगी कमीज को 
निचोड़ कर/फटकारता हुआ प्रायः चीखते हुए कहता है/कहां हो यार/उवकाई आ 
रही है/मूर्ख ! जल्दी करो/दृश्य बदलो ! ! ' 

इस कबिता में नाटकोय क्रियाओं और व्यापारों का कौशलपूर्ण ढंग से प्रयोग 
हुआ है और इनके माध्यम से वेचारिक प्रतिफलन संभव हो सका है । एक ही 
व्यक्ति है--मुलम्भों-परतों में ढका हुआ जिसे आंतरिक एकालाप की पद्धति से 
यहां पकड़ने की कोशिश की गई है। इस नाटकीय विधान के कारण काव्यगत 
प्रतिक्रियाएं भावुक, रूढ और सुनिश्चित होने से बच गई हैं : 'उसने गहराई से 
देखा/घृणा से मुंह सिकोड़ा ओर कहा/आदमी अपने पीछे छिपा युद्ध हो गया है 
लगा कि उसने लोकतंत्र में किसी का नाम बुदबुदाया है ॥ व्यक्ति के व्यवहार में 
झलक रही विघटित क्रियाओं को लोकतंत्र के विघटन के समानांतर रखने में 
वेचारिक रचना-बिधान को लक्षित किया जा सकता है। 


नोट : इस निबंध में लंबी कविता के अनेक पहलुओं का अध्ययन विश्लेषण |8 
लंबी कविताओं के विशिष्ट संदर्भ में किया गया है। इससे यह आशय नहीं लिया 
जाना चाहिए कि इनके अलावा अन्य कोई लंबी कविता है ही नहीं । लंबी कविता 
के माध्यम और विन्यास को सफल या असफल, जेनुअन या फँशनेबुल रूपों में 
अभिव्यक्त करने वाली कुछेक अन्य उल्लेखनीय कविताएं हैं: सिसिफस वरकस 
हनुमान : हरिवंशराय बच्चन (कवितासंग्रह : 'दो चट्टाने’, 965), शब्दों की 
शताब्दी : श्रीराम वर्मा (नई कविता' ।966-67), अस्तित्व का गीत : राजीव 
सक्सेना (कवितासंग्रह : आत्म निर्वान तथा अन्य कविताएं? ] 966), संस्मर- 
णाराम्भ : नीलाभ (कबिता संग्रह : संस्मरणाराम्भ', ]967 ) चीर फाड़: भारत 
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उपनगर ने सिर उठाया है/औसत आदमी ने धचका खाया है ।' 

भुषण अग्रवाल ('आलोचना', अक्तूवर-दिसम्बर, ।968) तलघर : प्रमोद सिन्हा 
(कवितासंग्रह 'तलघर' 970), कुछ हो रहा है : ओमप्रकाश निर्मल ('कल्पना- 
230', ) सुरंग से लौटते हुए : दूधनाथ सिंह (कवितासंग्रह 'सुरंग से लोटते हुए ), 
दु:खांत समारोह : जयसिह नी रज (कविता संग्रह: 'दुःखांत समारोह, ।97| ), 
बीती हुई तस्वीर को रचते हुए : बलराज पंडित (अथवा, जनवरी ।973), 
आखिर कव तक : कमर मेवाड़ी (कविता संग्रह : 'आखिर कव तक', ।973), 
सींग पर उगी हुई लाश : ओमप्रकाश भाटिया अराज (कवितासंग्रह : 'सींगपर 
उगी हुई लाश', ।973); नगई महरा : त्रिलोचन शास्त्री (आलोचना, ।973) 
लगातार स्वप्न : विनय (हम, ।974), कविता के हाथ : श्याम विमल (कविता 
संग्रह : कविता के हाथ), रास्ते के बीच : एक आधुनिक आदमी : दिविक रमेश 
(कवितासंग्रह : रास्ते के वीच एक आधुनिक आदमी), बेसाखियों वाली 
इमारत : फूलचंद मानव (974) जन शवित : विजेंद्र (क्यों, मई-अगस्त !974), 
वक्‍त की साजिश के खिलाफ : मोहन सपरा (कवितासंग्रह : “वक्‍त की साजिश के 
खिलाफ', ।975), आज या कल या सौ साल वाद: अमृता भारती (कविता- 
संग्रह : 'आज या कल या सौ साल वाद', ॥975) । आवाजों के कठघरे में : 
स्वदेश भारती, (कविता संग्रह : 'आवाजों के कठघरे में,” 975) 


संदर्भ 

]. देखिए : डा० नामवर सिंह : 'कविता के नए प्रत्तिमान', (राजकमल प्रकाशन प्रा० लि० 
दिल्ली, ]960), पृ 52 

2. स्टीफन ए ब्लैक : 'ह्लिटमैंस जनींज इंदु केओस', (प्रिसटन यूनिवर्सिटी प्रेस, प्रिसटन, 
]975) १० ।32। 

3. एडविन पयुसेल : 'ल्यूसिफर इन हार्नेस', (प्रिसटन यूनिवर्सिटी प्रेस, प्रिसटन ।973), 
पृ० 63 पर उद्धृत । 

4. दे०, मेरी केथेराइन बेट्सन : स्ट्रक्‍चरल कंटिन्यूटी इन पोइट्री' (मारटन ऐंड कं०, हग, 
970), पृ० 9] । 

5. मुक्तिबोध : 'एक साहित्यिक की डायरी', (भारतीय ज्ञानपीठ प्रकाशन, दिल्‍ली, ]965) 
पृ० 27 [ 

6. टी० एस० इलियट : टु क्रिटिसाइज दि क्रिटिक ऐंड अदर ऐस्सेज, (फेबर ऐंड फेवर, 
लंदन, ।965) पृ० 34 । 
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7. ह्वाटमैन : 'प्रिफरेटरी रीडिंग ऐंड थाट', एडविन प्युसेल कृत 'ल्यूसिफर इन हार्नेंस' में 
qo 49 
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।]. शमशेर बहादुर सिंह (भूमिका) चांद का मुंह टेढ़ा है' : मुक्तिबोध, (भारतीय ज्ञान 
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डा० हरदयाल 


आधुनिक काल की हिंदी कविता में प्रबंध और मुक्तक के मात्रा और गुणवत्ता 
दोनों के अनुपात की जांच करें तो पाएंगे कि मुक्तक काब्य न केवल मात्रा में 
अधिक लिखा गया है अपितु गुणवत्ता में प्रबन्धकाव्य से श्रेष्ठ भी है । इसका 
कारण यह है कि आधुनिक काल गद्य का काल है और इस गद्यकाल में प्रबंध: 
काव्यों का स्थान उपन्यास ने ले लिया है। हीगेल ने यह ठीक ही अनुभव किया 
था कि उपन्यास महाकाव्य का आधुनिक स्थानापन्न है ।' लुकाच की यह मान्यता 
ठीक प्रतीत होती है कि आधुनिक काल में उपन्यास ने महाकाव्य की वणेनात्मक 
विशेषता को पकड़ने का एक प्रयत्न है जो पदार्थ और आत्मा, जीवन और तत्व 
में सामंजस्य स्थापित करती हैं । यह महाकाव्य का स्थानापन्न है क्योंकि आधुनिक 
जीवन की परिस्थितियों ने अब महाकाव्य की रचना को असंभव बना दिया है ।? 
प्रबंधकाव्य के ह्वास का इससे भी बड़ा कारण उद्योगीकरण और नगरीकरण के 
कारण व्यक्तिवादिता के विकास एवं व्यक्ति की व्यस्तता है। इस स्थिति के 
कारण नई काव्यशास्त्रीय स्थापनाएं सामने आई हैं। प्रबंध काव्य को आधुनिक 
युग की प्रवृत्ति के प्रतिकूल ठहरा दिया गया है ।* यहां तक कहा गया है कि लंबी 
कविता नाम की कोई चीज नहीं हो सकती, क्योंकि आवेग की जिस मात्रा के 
आधार पर कविता को कविता कहा जा सकता है, उसे लंबी कविता में निरंतर 
नहीं बनाए रखा जा सकता । कारण, इस प्रकार का आवेग मानसिक आवश्यकता 
के कारण क्षणिक होता है*- (पो) । 

निस्संदेह आधुनिक काल में प्रबंधकाव्य का ह्वास हुआ है कितु इसका अर्थ 
यह नहीं है बि उसकी क्षमता या प्रासंगिकता बिल्कुल समाप्त हो गई है । वस्तुत: 


परिवर्तन (कविता संग्रह : पल्लव, | 926) : सुमित्लानंदन पंत 
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नई परिस्थितियों ने उसका रूप परिवर्तित किया है । उसका आकार छोटा हुआ 
है | वर्णन और विवरणवाला अंश उपन्यास के हिस्से में चला गया है। दूसरे, 
मानवमन के संबंध में आधुनिक काल में होने वाले अनुसंधानों से वाह्य वर्णन 
और विवरण की अपेक्षा मनुष्य का अंतर्द्ृद अधिक महत्वपूर्ण चीज वन गया है । 
स्वाभाविक है कि स्थूल विस्तार की अपेक्षा सूक्ष्म गंभीरता अधिक सार्थक मानी 
जाने लगी है। इसलिए आधुनिक काल में लिखे जाने वाले वृहदाकार विवरण 
और वर्णनप्रधान प्रबंधकाव्यों की अपेक्षा वे प्रबंधकाव्य अधिक श्रेष्ठ और महत्व- 
पूर्ण माने जाते हैं, जो आकार में छोटे हैं, जिनमें विवरण और वर्णन बहुत कम हैं 
और जो मानव जीवन के आंतरिक सुक्ष्म पक्ष को उभारने के प्रति विशेष सचेष्ट 
हैं। हमारे इस कथन की पुष्टि 'कामायनी' के साथ 'साक्रेत' या 'लोकायतन' की 
तुलना से हो जाएगी। हिंदी में महाकाव्य और खंडकाव्य दोनों का विकास- 
क्रम भी हमारी उक्त स्थापना को पुष्ट करता है। आधुनिक हिंदी कविता में यदि 
प्रबंध कविता के विकास का सावधानी के साथ अनुसरण और अवलोकन करें तो 
उसमें से हमें एक नए प्रकार की प्रवंधकविता उभरती दिखाई देगी । इस नए 
प्रकार की प्रवंधकविता को 'लंबी कविता” का नाम दिया जा सकता है। यहां 
तक कहा जा सकता है कि आधुनिक हिंदी कविता में परंपरागत महाकाव्य और 
खंडकाव्य की परिणति “लंबी कविता” में हो रही है । 

आधुनिक काल में हिंदी में लिखी जाने वाली लंवी कविताओं के अनेक रूप 
और उपरूप मिलते हैं जिन पर विस्तारपूर्वक विचार करना न यहां संभव है और 
न ही प्रासंगिक । मोटे तौर पर आधुनिक काल में अब तक हिंदी में लिखी गई लंबी 
कविताओं को दो वर्गों में रखा जा सकता है: () आख्यानाश्रयी लंबी 
कविताएं, और (2) आख्यानहीन लंबी कविताएं । पहले वर्ग में आनेवाली लंबी 
कविताओं को अनिवार्य विशेषता किसी घटना का आघार लेकर चलना है। 'प्रलय 
की छाया' (प्रसाद), “राम की शक्तिपुजा' (निराला), 'असाध्य वीणा' (अज्ञेय ) 
को पहले वर्ग के प्रतिनिधि उदाहरणों के रूप में प्रस्तुत किया जा सकता है। 
दूसरे वर्ग की प्रतिनिधि लंबी कविताओं के रूप में 'परिवर्तन' (सुमित्रानंदन पंत) 
'मुक्तिप्रसंग' (राजकमल चौधरी), 'लुकमान अली” (सौमित्र मोहन), “अंधेरे 
में (मुक्तिबोध), 'उपनगर में वापसी” (बलदेव बंशी ) को प्रस्तुत किया जा 
सकता है। इन कविताओं के सूक्ष्म विश्लेषण से लंबी कविता के स्वरूप और 
संवेदना दोनों को समझा जा सकता है। प्रस्तुत लेख में विश्लेषण के लिए 
सुमित्रानंदत पंत की लंब्री कविता 'परिवर्तन' को लिया गया है। 

'परिव्तन' कविता की रचना ]924 में हुई और पंत के प्रथम महत्वपूर्ण 
कविता संग्रह 'पल्लव' में वह प्रकाशित हुई । इस कविता के वैशिष्ट्य और महत्व 
को एक स्वर से स्वीकार किया गया । 'पल्लव' की कटु आलोचना करने वाले और 
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पंत पर "चौर्यं कला में निपुण' होने का आरोप लगाने वाले निराला ने स्वीकार 
किया कि 'परिवर्तन' किसी भी बड़े कवि की कविता से निस्संकोच मैत्री कर सकती 
है? शांतिप्रिय द्विवेदी ने इस कविता के संबंध में कहा : 'उसमें परिवर्तनमय 
विश्व की करुण अभिव्यक्ति इतनी वेदनाशील हो उठी है कि वह सहज ही सभी 
हृदयों को अपनी सहानुभूति के क्ृपासूत्र में बांध लेना चाहती है ।'° डा० नगेन्द्र 
ने इसे 'ग्रेण्ड भाव महाकाव्य' की संज्ञा दी; और इसे पंत की अपने जेसी अकेली 
कविता माना : ' वास्तव में पंतजी ने न तो इससे पूर्व ही और न इसके बाद ही 
इतनी आवेशपूर्ण कविता लिखी है। "` परिवतंन' पंत के काव्याकाश में उस दूरवर्ती 
तारे के सदृश है, जो सबसे पृथक रहकर अपनी ज्योति विकीर्ण करता है --लाइक 
ए स्टार दैट ड्वेल्स अपार्ट ।” नंददुलारे वाजपेयी ने इसे दर्शन संवलित और पंत की 
सुंदरतम कविताओं में से एक माना ।* इस कविता में ऐसा क्या था, जिसने अप्रने 
समकालीन आलोचकों से इतनी अधिक प्रशंसा पाई ? यह एक स्वाभाविक प्रश्‍न 
है। आगे किया जाने वाला इस कविता का विश्लेषण शायद इस प्रश्‍न का उत्तर 
दे सकेगा । 

सवे पहले इस कबिता का गठन, इस कविता की संरचना को देखें । इस 
कविता में कथाधार बिलकुल नहीं है। इसलिए इसका कथ्य न दिक के साथ बंधो 
है, न काल के साथ | यही कारण है कि यह कविता मुक्तक खंडों का एक संकलन 
जैसी प्रतीत होती है। इसके प्रत्येक छंद को एक स्वतंत्र छंद के रूप में पढ़ा जा 
सकता है और उससे प्राप्त होने वाले रस का आस्वाद लिया जा सकता है । एक 
छंद को अलग करके पढ़ते समय किसी प्रकार के अधूरेपन का अनुभव सामान्यतः 
नहीं होता । ऐसी स्थिति में प्रश्‍न उठता है कि इसे एक लंबी कविता क्यों माना 
जाए ? हमारे पास इस प्रश्‍न का उत्तर यह है कि इस कविता में निराशा को एक 
केंद्रीय मनोदशा है जो इस कविता को वांधे हुए है, इस कविता के खंडो में एकता 
स्थापित करती है, इसे एक लंबी कविता बनाती है। इस कविता का केद्रीय 
भाव है: 

हां सुख सरसों, शोक सुमेरु, 

अरे, जग है जग का कंकाल ! ! 

वृथा रे, ये अरण्य चीत्कार, 

शान्ति सुख है उस पार । 
इन पंक्तियों में दोनों चीजें विद्यमान हैं--दुख या निराशा भी, और उससे 
मुक्ति पाने के रूप में उससे पलायन भी । अवसाद और पलायन की भाबनाएं 
रोमांटिक मनोवृत्ति की प्रमुख विशेषताएं हैं। इस कविता में इस केंद्रीय भाव को 
प्रभावशाली ढंग से व्यक्त करने के लिए भावावेग, कल्पना और विचार तीनों ने 
महत्वपूर्ण भूमिका तिभाई है। भावावेग, कल्पना और विचार का इस कविता 


30 लंबी कविताओं का रचनाविधान 


में जेसा संतुलन और सामंजस्य है वह बहुत कम कविताओं में मिलता है। पंत की 
कविताओं में तो वह दुलंभ है । इसीलिए 'परिवर्तन' को पंत की विपुल काव्यराशि 
में एक अपवाद माना जा सकता है। 

यदि ध्यानपूर्वक देखें तो 'परिवर्तन' कविता में हमें एक विशेष क्रम दिखाई 
देगा । यह कविता कम से कम छः खंडों में विभाजित है । 'पहला खंड' संख्या | से 
5 तक है जिसमें कवि ने दिखाया है कि सुख दुख में परिवर्तित होता है। कविता 
के प्रारंभ में कवि प्रश्‍न करता है कि आज बह “पुर्ण पुरातन', वह 'सुवणं 
का काल' कहां चला गया जिसमें चतुदिक ऐश्वर्य, ज्ञान और सौंदर्य प्रचुरता 
के साथ विखराहुआ था । आज तो लगता है कि पुर्ण पुरातन और सुवर्ण काल 
की बात मिथ्या है। आज का यथार्थ तो यह है कि सौरभ का मधुमास शिशिर 
में सूनी सांसे भर रहा है। यही जीवन का सत्य है -वसंत पतझर में बदल जाता 
है, प्रातःकाल की लाली संध्या की आग में बदल जाती है, यौवन हड्डियों के कंकाल 
में बदल जाता है, व्याल जैसे चिकने, काले और दीघं केश केंचुली, कांस और 
सिवार जैसे हो जाते हैं । 'गूंजते हें सवके दिन चार, सभी फिर हाहाकार ।' चार 
दिन सुखद चांदनी रात रहती है भौर फिर अनंत अंधकार छा जाता है। बचपन 
वृद्धावस्था में, मुसकराहृट रुदन में, संयोग वियोग में बदल जाता है। आज यदि 
किसी के पास सुख और वैभव है तो वह ऋण के रूप में मिला हुआ है । दुःख कल 
ही इसका ब्याज चुका लेगा । संसार में सव कुछ नश्वर है। लगता जैसे संसार की 
अचिरता को देख कर आकाश सूती सांसे भरता है, ओस के रूप में आंसू बहाता 
है; समुद्र का मन सिसक उठता है; तारे सिहर उठते हैं । 

'दुसरे खंड' में परिवर्तन को विभिन्त सांग रूपको द्वारा मूर्ते किया गया है । 
यह रूपकीकरण संख्या 6 से ।0 तक सीमित है । मुख्य रूपक है शिव, वासुकि, 
नृशंस नूप और काल के | इन सभी रूपकों का निहित भाव है विनाश । ये रूपक 
कितने सटीक और प्रभावशाली हैं, यह जानने के लिए निम्नलिखित रूपक देखा 
जा सकता है : 

अहे वासुकि सहस्र फन ! 

लक्ष अलक्षित चरण तुम्हारे चिह्व निरन्तर 

छोड़ रहे हैं जग के विक्षत वक्षःस्थल पर | 

शत शत फेनोच्छ्वसित स्फीत फूत्कार भयंकर 

घुमा रहे हैं नाकार जगती का अम्बर ! 

मृत्यु तुम्हारा गरल दन्त, कंचुक कल्पान्तर, 

वक्त कुण्डल 

दिड मण्डल ! 
दूसरे खंड के बाद 'तीसरा खंड' प्रारंभ होता है। तीसरा खंड संख्या ।]-2 
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में सीमित है। इस खंड में संसार की नश्वरता, उसकी सतत परिवर्तनशीलता पर 
चितन किया गया है । मनुष्य के जीवन से लिए गए विभिन्न प्रतीकचित्रों के द्वारा 
यह सिद्ध किया गया है कि इस नश्वर संसार में सुख और शांति केवल भ्रांति है। 
इस संसार में जीवन का अर्थ है निरंतर संघर्ष । जहां आज गर्वोन्नत असंख्य हम्ये 
बड़े हुए हैँ, रत्नों की दीपावलियां जगमगा रही हैं, मंत्रोच्चार हो रहे हैं वहीं कल 
खंडहर खड़े होते हैं, उनमें उल्लू बोलते हैं, झींगुर झनकारते हैं । दिन और रात 
में बटा हुआ यह संसार मेघ मारुत का मायाजाल है। मुख का संसार क्षण भर 
में नष्ट हो जाता है । प्रातःकाल की मां बनने वाली स्त्री की गोद क्षण भर में सूनी 
हो जाती है । अभी अभी दूल्हा-दुल्हन वनने वालों में कोई एक इस संसार से कूच 
कर जाता है और सौभाग्य लुट जाता है । इस नश्वरता और दूखमयता पर मनुष्य 
चिरकाल से सोचता आ रहा है और वैराग्मयभावना से भरता आ रहा है | मध्य- 
कालीन संत कवि भी उसी निष्कर्ष पर पहुंचे थे जिस पर पंत पहुंचे हैं। कबीर 
ने लिखा था: 

कबिरा यह जग कछु नहीं, खिन खारा खिन मीठ। 

काल्हि जो बैठा मंडप, आज मसाने दीठ || 
पंत की नीचे उधृत पंक्तियों में यही बात कही गई है कितु उसकी भंगिमा और 
शायद उसके पीछे का संवेग भी भिन्त और नया है : 

अभी तो मुकुट वंधा था माथ, 

हुए कल ही हलदी के हाथ; 

खुले भी त थे लाज के वोल, 

खिले भी चुम्बन शून्य कपोल; 

हाय ! रुक गया यहीं संसार 

बना सिन्दूर अंगार। 

वातहत लतिका वह सुकुमार 

पड़ी है छिन्ताधार। | 
तीसरे खंड में जहां यह स्थापित किया है कि यह संसार नश्वर और निरंतर 
परिवर्तनशील है वहां चौथे खंड की स्थापना है क्रि संसार में सब कुछ दुखमय है । 
यह्‌ खंड संख्या ]3 से [7 तक व्याप्त है । इसमें गरीबी और अमीरी के, शोषण 
और विलास तथा विपन्तता और यातना के परस्पर विरोधी चित्र अंकित किए 
गए हैं । एक ओर भयंकर निर्धेनता है तो दूसरी तरफ भयंकर लोभ है । संसार में 
हिसा, रोष, दुष्काल, क्रूरता, संहार, युद्ध, शोषण का साम्राज्य छाया हुआ है। 
संसार में जो वैभव, विलास ओर सौंदर्य हमें दिखाई देता है वह शोषण पर आधा- 
रित है--सिहासतों में जड़ी हुई मणियां अकाल निहित करोड़ों मनुजों की आंखों 
का प्रतिरूप है; 'मोतियों के तारक लड़ हार, आंसुओं के श्रृंगार हैं । वस्तुतः यह 
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पूरा संसार दुख से ही निमित हे: 

रुधिर के हैं जगती के प्रात, 

चितानल के ये सायंकाल; 

शून्य नि.एवासों के आकाश, 

आंसुओं के ये सिन्धु विशाल; 
यहां यह याद दिला देना आवश्यक प्रतीत होता है कि यह कविता प्रथम विश्व- 
युद्ध के कुछ वर्ष बाद लिखी गई थी । इस युद्ध के समय हम अंगरेजी साम्राज्य के 
अधीन थे और हमें अंग्रेजों की ओर से इसमें भाग लेना पड़ा था। इस युद्ध के 
भयंकर परिणाम हमें भोगने पड़े थे । इसमें भारतीय धन और जन को बुरी तरह 
से झोंका गया था । इस युद्ध में । लाख 60 हजार भारतीय सैनिक मारे गए थे। 
इतना ही नहीं, युद्ध के बाद अभाव, मंहगाई और अंगरेजों के दमन का क्रूर चक्र 
चला युद्ध के बाद के वर्षो में वर्षा नहीं हुई; इंफ्लूएंजा को महामारी फेली, 
जिसका शिकार 50-60 लाख भारतीय हुए । युद्ध समाप्ति के ठीक अगले वर्ष 9।9 
में जलियांवाला कांड हुआ था जिसमें सरकारी समाचारों के अनुसार 379 व्यक्ति 
मारे गए थे और एक हजार व्यक्ति घायल हुए थे। इन परिस्थितियों में किसी भी 
संवेदनशील युवक का यह समझ बैठना कि संसार में केवल दुख ही दुख है, 
अस्वाभाविक नहीं है । पंत जैसे युवक के लिए तो बिलकुल भी नहीं है! जिन 
दिनों यह कविता लिखी गई, उन दिनों परिस्थितियां बहुत प्रतिकूल थीं, इसमें कोई 
संदेह नहीं; लेकिन उन्हीं दिनों असहयोग आंदोलन भी तो चल रहा था जिस में 
निहत्था भारतीय जन उस समय संसार की सबसे बड़ी शक्ति से लोहा ले रहा 
था | इसी असहयोग आंदोलन के भ्रारंभ में पंत ने अपना अध्ययन छोड़ा था, कितु 
स्वेच्छा या आंतरिक प्रेरणा से नहीं, बल्क्रि विवशता से !* वस्तुतः पंत की राज- 
नीति में अभिरुचि नहीं थी । किसी राजनीतिक गतिविधि में यदि उन्होंने सक्रिय 
भाग लिया तो बाहरी दवाव के कारण, आंतरिक प्रेरणा के कारण नहीं 7० यदि 
पंत ने आंतरिक प्रेरणा से असहयोग आंदोलन में भाग लिया होता; वे सामूहिक 
राष्ट्रीय आकांक्षा के साथ एकाकार हो सके होते तो 'परिवतंन' कविता लिखने 
की नौबत न आती और यदि नौबत आती तो इस कविता का स्वरूप कुछ और 
होता । 

उस समय बाहर की परिस्थितियां तो प्रतिकूल थीं ही, पंत की व्यक्तिगत 
परिस्थितियां भी बहुत सुखद नहीं थीं । अध्ययन ।92। में ही छूट चुका था | कबि 
के रूप में धीरे धीरे स्वीकृति मिल रही थी, कितु भविष्य तो अनिश्चित ही था । 
इसी समय पंत गंभीर रूप से बीमार हुए | परिवार में भी कुछ गड़बड़ियां हुई। 
इस सब्रके कारण पंत एक प्रकार के मानसिक ऊहापोह से गुजर रहे थे। उन्होंने 
स्वीकार किया है कि 'पल्लव ओर गुंजन काल के बीच में मेरा किशोर भावना का 
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सौंदर्य स्वप्न टूट गया । पल्लव की 'परिवतेन' कविता, दूसरी दृष्टि से, मेरे इस 
मानसिक परिवर्तन की भी द्योतक है ।*““मेरी निजी इच्छाओं के संसार में कुछ 
समय तक नैराश्य और उदासीनता छा गई । मनुष्य के जीव-जीवन के अनुभवों का 
इतिहास बड़ा करुण प्रमाणित हुआ।''"मेरी जीव दृष्टि का मोह एक प्रकार से 
छूटने लगा और सहज जीवन व्यतीत करने की भावना में एक तरह का धक्का 
लगा।"*'मेरे हृदय की समस्त आशा, कांक्षाएं और सुखस्वप्न अपने भीतर और 
बाहर किसी महान चिरंतन वास्तविकता का अंग वन जाने के लिए, लहरों की 
तरह, अज्ञात प्रयास की आकुलता में, ऊवडूब करने लगे ।'' 

प्रासंगिक रूप से की गई इस चर्चा से 'परिवतंन' में व्यक्त होने वाली निराशा 
की गहन अनुभूति के कारण का पता हमें लग जाता है । कविता के उपर्युक्त चार 
खंडों में निराशा के अनुभव के विभिन्न रूप अभिव्यक्त हुए हैं; और इसलिए यदि 
कोई चाहे तो इन चारों खंडों को इस कविता का एक चरण मान सकता है । इसके 
वाद कविता एक नया मोड़ लेती है--भावना चिंतन में संक्रमित होती है। इस 
नए मोड़ के बाद का कवितांश दो खंडों में विभाजित किया जा सकता है जिन्हें 
हमने इस कविता के पांचवें ओर छठे खंड का नाम दिया है। 

पांचवें खंड' में संसार की नश्वरता और दुखमयता के कारण उत्पन्त निराशा 
और अवसाद से उबरने का प्रयत्न कवि ने किया है । इस प्रयत्न के रूप में कवि 
ने संसार की परिवर्ततशीलता पर दार्शनिक ढंग से चितन किया है। यह खंड 
सबसे अधिक लंवा है । संख्या ]8 से 28 तक इसकी व्याप्ति है। स्वाभाविक ही 
यह खंड विचार प्रधान है। कवि का कहना है कि संसार नित्यतत्व का अनित्य 
नत॑न है । इसलिए संसार और परिवर्तन एक दूसरे के पर्यायवाची हैं। एक नित्य- 
तत्व में से सृष्टि जन्म लेती है और फिर विनष्ट होकर उसी में समा जाती है । 

सार में जो नामरूपगत वैविध्य हमें दिखाई देता है, वह गलत है । वस्तुतः एक 

ही मूल तत्व है जो विविध नामरूपों में अभिव्यक्ति पाता लिः 

एक ही तो असीम उल्लास 

विश्व में पाता विविधाभास; 

तरल जलनिधि में हरित विलास, 

शांत अंबर में नील विकास; 

वही उर-उर में प्रेमोच्छ्वास, 

काव्य में रस, कुसुमों में वास; 

अचल तारक पलकों में हास, 

लाल लहरों में लास ! 

विविध द्रव्यों में विविध प्रकार 

एक ही सर्म मधुर झंकार । 
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इस विविध नामरूपता का कारण है कर्म, और कर्म की मूल प्रेरणा है कामना | 
संसार में निस्संदेह दुःख की प्रधानता है कितु उसकी उपयोगिता है। सुख हमें 
इसलिए अत्यधिक सरस और आकर्षक लगता है, क्योंकि हम उसके लिए आठों 
याम तरसते हैं। निशि दिन निरंतर संग्राम झेलने के कारण ही हमें विजय सुंदर 
लगती है । यदि दुख न हो तो सुख में कोई सार नहीं है । आंसुओं के विना जीवन 
बोझ बन जाएगा । जो हमारा दृश्य या ज्ञात रूप है वह हमारा वास्तविक रूप 
नहीं है । हमारे काम वस्तुतः हमारे काम नहीं हैं । इस सारे चितन के बावजूद 
जब कवि दुख को सुख में, और सुख को दुख में वदलते देखता है तो फिर उलझ 
जाता है। उसे लगता है कि 'समस्या स्वप्न गूढ़ संसार पूति जिसकी उस पार ।' 

पंत के इस चितन में विभिन्न भारतीय अभारतीय दार्शनिक सिद्धांतों की 
झलक दृष्टिगत होती है । सबसे अधिक झलक औपनिषदिक चितन. अहेतवादी 
वेदांत और सांख्य की दिखाई देती है । 'परिवतेन' की रचना के आसपास के वर्ष 
अध्ययन-मनन के वर्ष थे । शांति जोशी के अनुसार : 

“सन 22 से 26 तक पंत का जीवन प्रमुखतः अंतर-मंथन एवं चितन-मनन 

और विचार-संघर्ष का जीवन रहा । किसी प्रकार के समाधान के लक्षण 

दृष्टिगत नहीं होते थे |”? 

'म्योर रोड में पंत का जीवन स्वाध्याय का जीवन था--अनवरत साहित्यिक 

और दार्शनिक अध्ययन का जीवन । दिनभर तो पढ़ते ही रहते थे, रात को भी 

दो-तीन बजे तक पढ़ते । ज्ञान के जगत को आत्मसात करने की उन्हें धुन हो 

गई थी चितन और अध्ययन का विश्व ही एकमात्र अपना लगता था ।**- 

विविधांगी जिज्ञासाओं का समाधान करने के लिए पंत ने इस बीच अनेक 

ग्रंथों--उपनिषद,गीता, रामायण, रामकृष्ण वचनामृत, विवेकानंद, रामतीर्थ, 

पातंजलि, योगवाशिष्ठ्य, रस्किन, टालस्टाय, कार्लाइल, थोरो, इभरसन 

आदि का गंभीर अध्ययन किया 7३ 
इस विस्तृत अध्ययन का प्रभाव 'परिवर्तन' के पांचवें खंड में स्पष्टतः लक्षित 
किया जा सकता है । 

कितु यह विस्तृत और वैविध्यपूर्ण अध्ययन पंत को न बौद्धिक समाधान दे 
पाया, न उनकी भावना को संतोष दे सका और न ही उनकी मन की आंखें खोल 
सका | इसलिए 'परिवतंत' कविता के अंत में अर्थात 'छठे खंड” में (संख्या 29- 
32 में) कवि ने परिवर्तन को विश्वमय और सर्वशक्तिमान मान लिया । संसार 
में जो कुछ है, जैसा कुछ है, वह सब परिवर्तन ही है: 

तुम्हारा ही अशेष व्यापार, 

हमारा भ्रम, मिथ्याहंकार; 

तुम्हीं में निराकार साकार, 
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मृत्यु जीवन सब एकाकार ! 
परिवर्तेन के इस सर्वशक्तिमान, सर्वव्यापक रूप को संप्रेषित करने के लिए कवि 
को एक बार फिर सांग रूपकों का सहारा लेना पड़ा | उसने परिवर्तन को बादल 
चक्र, सूत्रधार, अनंत के हृत्कंप और महांतरुधि के रूप में प्रस्तुत किया । कितु परि- 
वर्तन को सर्वशक्तिमान और सर्वव्यापक मानने में उसे कोई समाधान अंतिम रूप 
से मिल गया हो और अंत:संघर्ष शांत हो गया हो, ऐसा नहीं है। वह अंत में भी 
दंदरग्रस्त है, इसका प्रमाण हैं कविता की निम्नलिखित अतिम पंक्तियां : 

अचिर विश्व में अखिल, दिशावधि, कर्म, वचन, मन, 

तुम्हीं चिरन्तन 

अहे विवर्तनहीन विवर्तन ! 
'परिवर्तन' कविता के अव तक दिए गए विवेचन से यह स्पष्ट होता है कि उसमें एक 
व्यवस्था है, वह सुगठित कविता है। उसकी एक अनुभुति केंद्रीय विचार है जो 
उसके विभिन्न खंडों को बांधता है । यह केंद्रीय अनुभूति और विचार कवि के 
परिवेश, उसकी प्रकृति, उसके अध्ययन, चितन-मनन में से उद्भूत है । यह कविता 
न केवल आकार में बड़ी है बल्कि अपने रागात्मक और वैचारिक आयाम में भी 
बड़ी है। कवि ने अपने वैयक्तिक द्रं को सार्वभौमिक बना दिया है। वह दिक्‌ और 
काल दोनों में बड़ी हो गई हे । इसलिए उसे 'लंबी कविता' का अभिधान देना 
अनुचित नहीं है। 

ऊपर हमने एक स्थान पर कहा है कि 'परिवर्तन' में भावावेग, विचार और 
कल्पना का संतुलन और सामंजस्य है | अब तक के विवेचन में इस कविता का 
भावावेग और विचार वाला पक्ष ही मुख्य रूप से उभर सका है | अब, संक्षेप में, 
इस कविता के कल्पना तत्व पर भी विचार कर ले | कविता में कल्पना की वड़ी 
महत्वपूर्णं भूमिका होती है। हर काल की कविता में वह जाने-अनजाने उपयोग 
में लाई जाती है। हिदी में छायावाद काल में कवियों और आलोचकों दोनों ने उसकी 
विशिष्ट और महत्वपूर्ण भूमिका को पहचाना । 'परिवर्तन' कविता में जो संरचना- 
त्मक संतुलन और सुगठन है, उसके लिए पंत की कल्पनाशक्ति का बहुत बड़ा 
योगदान रहा है । इस कविता की जो कलात्मक विशेषता हमारा ध्यान तुरंत 
आकर्षित करती है वह है इसमें रूपकों का बहुल और सटीक प्रयोग । ये रूपक 
अनेक चित्र हमारे सामने खड़े करते हैं और हर रूपक किसी न किसी मनोभाव 
को व्यंजित करता है। रूपकों की यह विशेषता कल्पना शक्ति का ही फल है। 
इस कल्पना शक्ति ने अलंकरण के साथ साथ छंद विधान में भी अपना योगदान 
किया है ! इस कविता में प्रयुक्त पंत का "स्वच्छंद छंद'---जो मुख्यत: ताटंक और 
वीर छंदों पर आधारित है--जब अपने मात्रात्मक रूपाकार बदलता है, तब इस 
वदलाव के पीछे का मनोभाव कल्पना के सहारे ही मूतं होता है। इस कबिता में 
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कल्पना का उपयोग चमत्कार सृष्टि के लिए नहीं हुआ है । जहां 'स्याही की बूंद' 
कविता में प्रयुक्त कल्पता अपने चमत्कारमूलक उपयोग के कारण तुरंत हमारा 
ध्यान आकर्षित करती है, वहां अपने सहज उपयोग के कारण 'परिवर्तन” में उसकी 
ओर हमारा ध्यान ही नहीं जाता । 

इस शताब्दी के प्रथम दो दशक खड़ी वोली के काव्य-संगीत को पहचानने की 
दिशा में किए गए प्रयत्न थे । “परिवर्तन में इन प्रयत्तों की सफलता का एक चरम 
रूप हमें मिलता है । शब्द चयन के स्तर पर इस कविता में वह सामंजस्य विद्यमान 
है जिसने इसे सुमधुर संगीतमयता प्रदान की है। इसके कारण इसमें स्मरणीयता 
का विशेष गुण आ गया है । इस कविता में मुख्यतः लक्षणा और व्यंजना का उप- 
योग हुआ है; किंतु इनका प्रयोग संयत और सार्थक है, कोरा चमत्कारपूर्ण और 
कविता को दुरूह बनानेवाला नहीं । 

इतने विवेचन के बाद यह कहा जा सकता है कि 'परिवर्तन' आधुनिक काल 
में लिखी गई हिंदी की एक विशिष्ट लंबी कविता है । 


संदर्भ 

।. फ्रेडरिक जेमसन : 'माक्सिज़्म ऐंड फामं' (प्रिस्टन, 97] ), पृ० ]7]. 

2. वही, पृ० ]7-72. 

3. गुलाबराय : 'हिंदी साहित्य का सुबोध इतिहास', (आगरा, 962), पृ० 280. 

4. विमसाट ऐंड ब्रुक्स : 'लिट्रेरी क्रिटिसिज्म : ए शार्ट हिस्ट्री (नई दिल्ली, ]970,) 
पृ० 589. 

5. डा० नगेन्द्र : 'सुमित्रा नंदन पंत', (दिल्ली, | 970) , पृ० 98. 

6. वही । 

7. वही, पृ० 98-99. 

8 

9 


- नेददुलारे बाजपेयी : “हिदी साहित्य : बीसवीं शताब्दी” (इलाहाबाद, |963 ), पू० 52. 


* शांति जोशी: 'सुमित्रानंदन पंत : जीवन और सा हित्य', (दिल्ली, ] 970),पृ० 53-54. 
!0. वही, पु० ।52 ]55. 

|।. “आधुनिक कवि (2) सुमिद्रानंदन पंत’ (प्रयाग, ।88] शक), 'पर्यालोचन' पृ० [0-]] 
]2. शांति जोशी : 'सुमित्रानंदन पंत : जीवन और साहित्य' पृ० ]66. 
3. वही, पृ० [63. 
॥4. वही, पू० ]63: 





संरचनात्मक अद्वितीयता और जटिल काव्यानुभूति 


डा० नित्यानंद तिवारी 


हर श्रेष्ठ कविता में उसकी संरचना के मौलिक और अद्वितीय आदर्श निहित 
रहते हैं कविता के पढ़ने और समझने की सार्थकता संरचनात्मक आदर्श के 
प्रति रुचि को उत्तेजित करना है क्योंकि कवि का उद्वेग किसी उद्देश्य को जन- 
मानस तक पहुंचाना उतना नहीं होता जितना अपने कवित्व में जनमानस के 
तात्पर्य का विधान अन्वेषित और उपजब्ध करना । उस जनमानस के तात्पर्य को 
जो समय के एक लंबे अंतराल में अनेक साथंक मानव क्रियाओं का प्रतिफल होता 
है और जिसे किसी जाति और देश की सशक्त परंपरा के रूप में पहचाना जाता 
है। उस परंपरा से गहरी संपृक्‍ति और साथ ही उससे किसी स्तर पर मुक्‍त होकर 
ही कवि अनुभूति को अन्वेषित कर पाता है जो उसकी कविता के समग्र रचना- 
तंत्र की मौलिक संयोजना ही होती है । जितने ही गहरे जटिल और सुक्ष्म स्तरों 
पर परंपरागत मानस की पहचान जिस कवि की होती है, मौलिकता के लिए 
उसे उतना ही गहरा संघर्ष करना पड़ता है। जिन जिन तत्वों से परंपरा का 
निर्माण होता है लगभग उन सभी के प्रति उसे विवेकसम्मत सामरिक मानसिक 
वृत्ति उपजानी होती है जिस के कारण उसका संघर्ष बहुत जटिल और निर्मम 
भी होता है। निर्ममता ऐसे कवि की वह आंतरिक क्षमता है जो परंपरा और 
व्यक्तिवेशिष्टय को पिघलाकर एक नया संरचनात्मक आदश प्रस्तुत करती है 
जिसका अनिवार्य लक्षण है मानवीय अनुभूतियों की जटिल रहस्यात्मक पर्त्तों में 
सहृदय को प्रवेश करा देना । 

कुछ इसी क्रम में प्रलय की छाया' कई तरह से मुझे अभिभूत करती रही है 


प्रलय की छाया : (कविता संग्रह : लहर : 933) जयशंकर प्रसाद 
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अनुभवों की जटिल बनावट वाली दुनिया में भटकने के लिए इसने मुझे प्रेरित 
किया है। निश्चय ही यह कविता सहृदय की 'नियमित” आस्वादक्षमता और 
समझ में क्षोभ पैदा करती है और उसे 'निमित' होने के लिए तपाती है। उदा- 
हरण के लिए एक बहुत मोटी बात लें। इस कविता में पद्मिनी को कमली के 
पहले चित्रित करना इतिहासदोष है। इसे बहुत से विद्वान पाठक, आलोचक 
प्रसाद का अक्षम्य दोष मात सकते हैं, मानते हैं । पद्मिनी के सौंदर्यं से ईर्ष्या 
करना और उसे पराजित करने में ही अपने गौरव को पहचानना कमला की सबसे 
बड़ी महत्वाकांक्षा है । मात्र तथ्यनियमित इतिहास दृष्टि से अनुशासित समझ के 
लिए यह कविता मखौल लग सकती है क्योंकि समूची कविता एक गलत तथ्य के 
आधार पर निमित है । लेकिन फिर कहां से यह कविता दबाव डालती है कि वह 
इतिहासदोष लग जाता है। वह आधारभूत तथ्य गौण बन जाता है और इति- 
हास एक ऐसे बोध में संक्रमित होने लगता है जो जीवन वेदना का प्रवाह है; कम 
से कम मुझे लगने लगता है कि तथ्यज्ञान गात्र पांडित्य का छल है जिसका इस 
कविता में हस्तक्षेप करना सह्य नहीं लगता । इस कविता के मूल्यांकन में यह बात 
कितनी न्याय संगत है, मैं यही कह सकता हूं कि इसमें इतना कुछ विशिष्ट है जो 
नितांत वेयक्तिक स्तर पर सहृदय के सरोकार को इस संदर्भ में पक्षपात पूर्ण ढंग से 
उत्तेजित कर देता है और गलत-सही के मुकाबले विश्वसनीय होने की योग्यता को 
सार्थेक मानने के लिए आग्रहशील बना देता है । 

ह लंबी कविता पहले वाचन के उपरांत कई तरह से पाठक की चेतना में 
संक्रमित होने लगती है। अनेक दृश्य रूप के अद्भुत और ऐंद्रजालिक सम्मोहक 
के साथ व्यक्ति (पाठक) को सुख और सौंदये के प्रीतिकर विस्तार में फैलाते 
चले जाते हैं। दूसरी ओर भयानक उत्पात और संकट के दृश्य संवेदना को क्षव्ध 
करते रहते हैँ । साथ ही सौंदर्य के जादुई सम्मोहन और उत्पात की परिणतियों को 
एक साथ सहारने-झेलने वाले क्षण--'कृष्णगर्वतिका जल चुकी स्वर्णपात्र के 
ही अभिमान में”-- समस्त अस्तित्व को बहुत मद्धिम और ठंडे तरीके से लेकिन 
कहीं गहरे में बेचेन बनाते. रहते हैं। कविता की ये नितांत निजी हरकतें हैं जो 
कवितापाठ के बाद, काफी दिनों बाद भी छूती रहती हैं। ऐसा लगता है कुछ 
'प्राइवेट' तरीके से कविता सहृदय के पास पहुंचना चाहती है । ऐसे सहृदय के पास 
जो एकक्षण भ्रम के भूलावे में डाल कर आज भी नचाता वही वाली कमला 
को सहानुभूति दे सके कुछ आग्रहशील पाठकों के लिए कवितां की ये प्राइवेट 
हरकतें कंद हो जाएंगी । मुझे कुछ ऐसे विद्वानों और एकाध आलोचकों का भी 
पता है जो इस कबिता को इसलिए महत्त्वपूर्ण मानते हैं कि इसमें हिदू नारी को 
पापपुर्ण जीवन प्रलय के रूप में चित्रित किया गया है | इसे वे सांस्कृतिक संकट 
का बोध मानते हूँ । खंर, ऐसे लोगों के लिए तो कोई भी कृति कबिता नहीं होती। 
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लेकिन जो कविता में अनुभूति की स्वतंत्र सत्ता को संरचना से पृथक स्वीकार 
करते हैं, उनके लिए भी यह कविता अपनी निजता बहुत कुछ गोपन ही 
रखेगी। अपनी तिजता के कारण ही संवेदनशील पाठक के लिए कविता के 
शब्द रोमांचित लगते हैं। सहृदय की चेतना में रोमांचित शब्दों का संस्पर्श 
ही सम्मोहित कर उसे मुक्‍त करता है और आस्वाद-स्थिति तक ले जाता है। 
असल में समूची छायावादी कविता में ही 'प्राइवेसी' की एक ऐसी भूमिका 
है जो उसकी संरचनात्मक अद्वितीयता के लिए काफी हृद तक जिम्मेदार है। 
प्रसाद की कविताओं में इस प्राइवेसी का इस्तेमाल अन्य छात्रावादी कवियों 
के मुकाबले अधिक हुआ है। जसे किप्ती की अत्यंत निजी और गोपनीय बातों 
की जानकारी रखने वाला व्यक्ति उसका अत्यंत आत्मीय माना जाता है, कुछ 
उसी तरह की आत्मीयता का अनुभव प्रसाद की कविताओं में अपेक्षाकृत 
अधिक होता है । इसीलिए प्रसाद की कविताओं में विशेष रूप से अधिक, और 
सामान्य रूपसे सभी छायावादी कवितायों में, व्यंजक संकेतों से अनुभव और 
अर्थे का अनुमान करना पड़ता है । और यह अर्थ उन्हीं के सामने अपने को खोलता 
है जो कविता के साथ आत्मीय हो सकते हैं, जो सिद्धांतों के मुकाबले कविता के 
निजी संकेतों और हरकतों के प्रति अधिक संवेदनशील हो सकते हों। वह अर्थ 
सहृदय की चेतना में एक कंद्र से विकसित होता हुआ शेष होकर भी मुक्त रहता है । 
कमला के थके हुए निराशाभरे जीवन की संब्या एक लगभग अंतिम क्षण 

है जिसमें अनुभव के कड़वे-मीठे सभी रूप संकलित हो गए हैं। वर्षों का समय 
सघन होकर एकक्षण में सिमट आया है। भूत, भविष्य और वर्तमान एक बिंदु 
में संक्रमित हो गए हैं और इन सबके संकेद्रित दवाव से कमला में (जो 
इतिहास का पात्र नहीं, कवि'की सृष्टि है) एक नया अनुभव जम्म लेता 
है— 'काव्यानुभव,' जो सब में फिर से (कमला के जीवन में घटी घटनाओं, 
वर्षों, परिणतियों में) एक केंद्र से कस्तुरी मुग की गंध जैसा व्याप्त होने 
लगता है। यह व्याप्ति जिस लय गति के सहारे संभव होती है उसे प्रसाद 
बड़ी कठिन साधना से अजित किया है। समस्त संस्कृति, परंपरा, समाज, 
दर्शन, धर्म, इतिहास सव उनके व्यक्तित्व में जेसे इस लय के लिए पिघल गए 
हैं। इस पिघलने में प्रशाद ने निश्चय ही अपने को खपा दिया होगा । उनके 
व्यक्तित्व में सौम्यता, मार्दव और माधुर्य की जितनी तरलता है उतनी ही उनमें 
पौरुष की अनुशासनवद्ध कठोरता भी है। अपने इस अजित व्यक्तित्व में प्रसाद ने 
एक खास लयचेतना का विकास किया है जिसमें विषय, अनुभव, विचार, भाषा 
सब इस सीमा तक घुल मिल गए हैं कि उनकी अलग प्रतीति कठिन हो जाती 
है इस लय की आंच बहुत मद्धिम है और जैसे धैथ्॑वान व्यक्ति कठिन से कठिन 
परिस्थितियों के भीतर अनुत्तेजित, [कितु क्षमतावान, आचरण करता हुआ 
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स्थितियों को परास्त कर देता है और अपने व्यक्तित्व को अधिक सार्थक अस्तित्व 
के रूप में उभार लेता है, कुछ उसी तरह प्रसाद की कविताओं की लय, जीवन 
की उलझनों और जटिलताओं के प्रति अनुत्तेजित आचरण करती हुई, काव्यार्थ 
को उपलब्ध कर लेती है। क्या ऐसा नहीं कहा जा सकता कि प्रसाद की कविताओं 
को उस विशिष्ट लय में ही पहचाना जा सकता हे? क्या यही वह कारण नहीं 
हे कि उनकी कविताएं भाषा के सामान्य नियम और व्याकरणिक अनुशासन तक 
का भी अतिक्रमण कर जाती हैं? मैंने अक्सर अनुभव किया है कि उनकी कवि- 
ताओं का अर्थ व्याख्या के उपकरणों को भेद कर मात्र लय के रूप में अवचेतना 
में संकुचित होने लगता है। यह लय जितनी मधुर रमणीय है उतनी ही पौरुष 
संपन्न भी जो उनके समग्र कवि-कर्म को खास (बिलकुल प्रसाद की खास) 
बनाकर संभालती-निबाहती है : 

चिता कातर बदन हो रहा, 

पौरुष जिसमें ओतप्रोत । 

उधर उपेक्षामय यौवन का, 

बहता भीतर मधुमय स्रोत । 
यह पौरुष उनके लय-विधान की रीति है, जो काफी दूर तक खिची हुई कविता 
की 'स्फोति शिराओं में' “स्वस्थ रक्‍त संचार! के लिए अधिक अवसर और विस्तार 
देती है | जैसे प्रलय की छाया में 'और उक्ष दिन तो---! से लेकर 'पी रही दिगंत 
व्यापी संध्या संगीत को' तक काफी दूर तक खिची हुई लय अपनी आंतरिक 
क्षमता के सहारे सौंदर्य के उत्तेजक सम्मोहन, मधुरता और कोमलता को अधिक 
गह्रासंकुल और आस्वाद्य बना देती है वह लय काफी देर तक इस अनुभूति को 
वहन करती रहती है और जब उतारती है तब तक चेतना में वह अनुभव को इतना 
संक्रेद्रित और सघन बना देती है कि बंधनमुक्ति का स्रोत बन जाता है (प्रणय 
किरण का कोमल बंधन मुक्ति बना बढ़ता जाता) और भीतर ही भीतर फैलने 
लगता है । कई कई लय की लंबी सांस इस कविता की अनुभूति को परत दर 
परत उस क्षमता से समृद्ध करने लगती है जो अर्थ को ऊर्जासंपन्न और संश्लिष्ट 
बनाती है । विरोधी ओर विषम अनुभवों की तनावपूर्ण ताकतों को एक साथ 
बांधकर उनकी परस्पर टकराहट से काव्यार्थ को उभार और संभाल ले जाने का 
बहुत-क्ुछ दायित्व इस कविता के लय-विधान का है। पाउप्रक्रिया के प्रति सचेत 
पाठक इस कविता के पहले संपर्क में ही (जो लय के साथ ही होता है.) अनुभव 
कर लेता है कि इसमें देवसेना की 'चढ़कर मेरे जीवन रथ पर | 'प्रलय चल रहा 
अपने पथ पर' वाली ही पीड़ा छटपटा रही है। उसी पीड़ा, दुर्भाग्य और विडंबना 
को इस कविता की लय रचती है । वह दो अलग भावस्थितियों को एक साथ 
जोड़ती है, तानती है और खास बलाघात एवं तारत्व (पिच) के आधार 
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पर भाषा का भी गठन करती है। एक दो उदाहरण से इस बात को देखा जाए: 

देखती थी दिल्ली केसी विभव विलासिनी 

यह ऐश्वर्य की दुलारी प्यारी क्रूरता की 

एक छलना-सी सजने लगी थी संध्या में 

कृष्णा वह आई फिर रजनी भी 

खोलकर ताराओं को विरल दशन पंक्ति 

अट्टहास करती थी दूर मानो व्योम में 

जो सुन न पड़ा अपने ही कोलाहल में 
यह लय अपेक्षाकृत लंबी अवधि में भाव प्रभाव को निमित करती हुई चली 
आती है कितु ज्यों ही 'जो सुन न पड़ा'"*' पंक्ति के पास पहुंचती है, अचकचा 
जाती है । यह पंक्ति उस लय-प्रवाह की मग्नता में घुस कर उसके मर्म पर आघात 
करती है, बहुत छिपे और मद्धिम तारत्व (पिच) के साथ | वह समानांतर एक 
अन्य भावप्रवाह को खड़ा कर देती है । दोनों ओर भावपरिस्थितियों की दरारें 
पैदा करती हुई यह पंक्ति पाठचेतना को अधिक प्रखर बना देती है । लयविधान 
के इन फाँकों और दरारों में काव्यार्थ (विडंबना) को गूंजने और फैलने का 
अवकाश अधिक मिल जाता है । कभी कभी तो मात्र वलाघात वाक्य का इस रूप 
में गठन कर देता है कि वह वाक्य सारी कविता की भावचेतना और रूपबंध को 
घायल सा करता हुआ आभासित होता है जैसे : 

और निरुपराय मैं तो ऐंठ उठी डोरी-सी 
यहां 'तो' में इतना प्रबल बलाघात है कि वह ऊपर नीचे के प्रसंगों में तेज छुरे की 
तरह घुस कर उनका सारतत्व खींच लाता हे । अनेक ऐसे आदर्शों की पर्त 'प्रलय 
की छाया' के काव्यार्थं में समाई हुई है जिसका मात्र संकेत भर मैंने किया है । 

“प्रलय की छाया में' आरंभ से अंत तक संध्या समाई हुई है जिसको मन पर 
बड़ी गहरी छाप पड़ती है। कमला को निराशा भरे जीवन के धूसर क्षितिज को 
संध्या अभिशाप की तरह ग्रसे है ओर आज की इस संध्या में अनेक पूर्वसंध्या एं 
'बंसी' में फंसी मछलियों की तरह तिलमिला रही हैं । 'जीवन-सुरा' की पहली ही 
प्याली को पीनेवाली कमला में यौवन और सौंदर्य का ब्रह्मांड-व्यापी उन्माद 
“निर्जन जलधि बेला' पर 'रागमयी संध्या” में फूटता है । उसकी महत्वाकांक्षा और 
सौंदर्याभिमान की कृतार्थता का पहला अनुभव जब होता है 'वह्‌ (भी) एक संध्या 
थी? जब चरणों में! विश्व की विभव राशि' लोटती थी और कणदेव नहीं प्रणत 
थे । बंदिनी कमला के सामने दिल्ली का आकर्षण छलना की तरह संध्या में ही 
सजता है, मृत्यु के महागते से बची हुई निरुपाय डोरी की तरह एंठी हुई शेष 
कमला उस संध्या के साथ ही आत्मीय होती है जो उसके हृदपपटल के समान ही 


उदास और क्षोभ से लाल पीली हो रही थी । और ज्यों ही भारतेश्‍वरी के रूप में 
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सुख भोगने के लिए वह मानसिक रूप से तैयार होती है, सुल्तान का वध करने 
वाली नृशंस रकतमथी संध्या उसके सामने होती है जो उसकी महत्वाकांक्षा के मर्म 
पर क्रतम आघात करती है | यही अंतिम संध्या सभी पुर्वे-संध्याओं में रेंगती हुई 
अपने स्पर्शं से उन्हें तान देती है । संध्या के इस घनी मुत क्षण में एक ओ र अनस्तित्व 
और व्यर्थता के बिकराल भय में घुलती हुई कमला, दूसरी ओर से वौद्धिक 
तथा मानसिक अस्तित्व संकलित करने लगती है। कमला के भौतिक और मान- 
सिक अस्तित्व के विपर्यय की तीखी वेदना परस्पर तनाव में जिन चुंबकीय शक्ति 
लहरों को निर्मित करने लगती है वही तो 'बिडंबना' का रचाव है जो समग्र 
'काव्यजीवित' है । यही विपर्यय कविता को बनाता है: 
कृष्णगरुवतिका 
जल चुकी स्वर्ण पाल्न के ही अभिमान में 
एक धूम-रेखा मात्र शेष थी, 
उस निस्पंद रंग-मं दिर में 
क्षीणगंध निरवलंब । 
कितु मैं समझती थी, यही मेरा जीवन है । 
यह उपहार है, यह श्व्‌ गार है 
मेरी रूप-माघुरी का । 
बाहरी महत्व के अभिमान में कमला ने अपने अस्तित्व का सारभूत गौरव छिन 
जाने दिया। केवल सतह का फेन बटोरने के लिए : 
कौड़ी के मोल बचा जीवन का मणिकोष 
ओर आकाश को पकड़ने की आशा में 
हाथ ऊंचा किए सिर दे दिया अतल में । 
यह्‌ कमला द्वारा अपने व्यतीत जीवन की शतंहीन स्वीकृति है जहां वह अनस्तित्व 
में परिवतित हो चुक्री है। दुसरी ओर एक अलग तरह की मानसिकता इन पंक्तियों 
में ब्याप्त है जो बौद्धिक धरातल पर अपने अर्थहीन जीवन के स्वीकार की योग्यता 
को संभव बनाती है । जीवन का सारभूत अर्थ और 'अभिमान का महोत्सव” दोनों 
का रहस्य उसके सामने खुल चुका है। अब पश्चाताप करके भी उस 'जीवन के 
मणिकोष' को प्राप्त करना उसके लिए संभव नहीं है । तब मात्र एक ही विकल्प 
वचता है-सभी स्थिति का वौद्धिकीकरण कर दिया जाए। इस कविता की 
कमला वौद्धिक व्याख्या के उस तटस्थ बिंदु पर पहुंच चुकी है जहां वह सारी वेदना 
को जो उसे अनस्तित्व में घुलाती जा रही है, सहती-फेलती हुई भी उत्तेजित नहीं 
होती। प्रसाद की प्राय: सभी कविताएँ बौद्धिकता के इसी स्तर को उपलब्ध कर 
लेने के कारण घुला चाहे जितना दें उत्तेजित बहुत कम करती हैं । इस प्रकार इस 
कविता में अनस्तित्व की स्थिति और उसके बौ द्विकीकरण की प्रक्रिया के बीच एक 
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सूक्ष्म, मानसिक अनुभव का अस्तित्व रूप धारण करने लगता है और वही समग्र 
काव्यानुभव है जो समग्र रचनातंत्न से निमित और उसी में व्याप्त है 

इस कविता के आरंभ में उत्तेजक सौंदर्य को समस्त सृष्टि में व्याप्त दिखाया 
गया है और अंत में उसकी पतनशील परिणति को ब्रह्मांडीय धरातल पर उभारा 
गया है। लेकिन कया इस कविता की शक्ति मात्र सौंदर्य के उत्तेजक स्वरूप की 
पतनशील परिणति में उभरती है ? अलग से अनुभूति को धारण करने पर यही 
या इसी तरह का कोई उत्तर दिया जा सकता है । मैं सिर्फ उत्तर के उस स्वरूप का 
संकेत कर रहा हूं जो आमतौर पर दिए जाते हैं। मगर ऐसा नहीं है । कविता की 
शक्ति विभिन्न शिल्पकौशलों के सन्निवेश में रची हुई है । वह शिल्प पूरी कविता 
में आवयविक कंपन की तरह अनुस्यूत हैं जो समग्र कविता को जीवन जैसी गति- 
शीलता में प्रतिफलित होने और होते रहने की प्रक्रिया बना देता है। इस बात को 
मैं थोड़ा और फैला कर कहूंगा । जव मैं शिल्प का प्रयोग करता हूं तो मेरा तात्पर्य 
कविकमं के सचेत प्रयास पर वल देना है। मैं उस घारणा का महत्व कम करना 
चाहता हूं जो अनुभूति की तीब्रता और सच्चाई के कारण भाषा और शैली को 
माध्यम मान कर उसे गौण बना देती है। जब मैं शिल्प को आवयविक कंपन 
कहता हुं तो उसे अलंकरण की रीति न मानकर उसे अनुभूति के जीवन में ही 
सन्निविष्ट मानता हुं। और जब पैं कविता को स्वतंत्र जीवनप्रक्रिया कहता 
हूँ तो उप्तमें ही विद्यमान उस गतिशीलता को गौरव देना चाहता हूं जो अर्थप्रतीति 
नहीं अर्थप्रतीति के लिए शक्तिकेंद्र है। आइए इस शक्तिके के वारे में कुछ खोज 
बीन की जाए: 

नूपुरों की झनकार घुली मिली जाती थी 

चरण अलक्तक को लाली से 

जैसे अंतरिक्ष की अरुणिमा 

पी रही दिगंतव्यापी संध्या-संगीत को । 
इन पंक्तियों में रंग और ध्वनि के एक अद्वितीय क्रियाव्यापार क्रो धारण किया 
गया है जो रूप की उत्तेजक और मादक अनुभूति को रचते हैं । 'नूपुरों की झनकार' 
और “चरण अलक्तक की लाली जब 'घुली मिली जाती थी? जेसी क्रिया से संबद्ध 
होती है या जब अंतरिक्ष की अरुणिमा' 'दिगंतव्यापी संध्या संगीत? को पीने में 
व्यस्त होती है तब इस प्रक्रिया के भीतर ही काब्यानुभुति प्रतिफलित होती है। 
ज्यों ही इस प्रक्रिया से अलग रूप की उत्तेजक और मादक अनुभूति को खींच 
लिया जाएगा त्यों ही वह अपना सारा प्रभाव और सौंदर्य खो देगी । अर्थात रचना 
प्रक्रिया के विशिष्ट संस्थात से पृथक अर्थ की कोई भी कल्पना कविता का जीवन 
नहीं मृत्यु है । नकार और लालिमा का अपना सहज धर्म छोड़कर एक दुसरे में 
संपृक्त हो जाना और अरुणिमा द्वारा मंव्यासंगीत को पीना जीवन जैसी सक्रिय 
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परिस्थिति का विशिष्ट रचाव है। इसमें मानवक्रिय़ा प्रकृति में और प्रकृति मानव- 
क्रिया में घुलने लगती है । यह संयोग भाषिक रचना में व्याप्त सक्रिय और अधीर 
उत्सुकता के कारण संभव होता है । यह भाषा कम से कम शब्दों की 
आंतरिक गूंज और अनुभव के संस्कार से संरचना का एक मौलिक आदर्श उपलब्ध 
करने लगती है। कल्पना को सक्रिय और वास्तविक क्षमता के रूप में मान्यता 
देकर ही संभवत: इस भाषा की संरचना को उभारा और समझा जा सकता है। 
जैसे यहां शब्द और उनमें निहित अर्थ से निर्मित वाक्यघटना कोई भी संगत 
काव्यार्थं उभारने में पूर्णतः उदासीन है; झनकार की श्रव्यता और लाली की 
दृश्यता को अपनी प्रवृत्त सीमाएं तोड़ने के लिए 'घुली मिली जाती थी? क्रियापद 
मजबूर करता है और सहृदय की कल्पनाशक्ति को उद्बुद्ध कर काव्यानुभव को 
विवविशिष्ट बनाकर धारण करने में प्रवृत्त करता है। इससे अनुमान लगाया जा 
सकता है (भले वह जल्दबाजी ही हो) प्रसाद जीवन के प्रक्रत और ऊपरी क्रिया- 
व्यापार और अनुभव परिस्थितियों के कवि नहीं हैं, जीवन के भीतर चलने वाली 
कंप-कंप चुप-चुप कर रही बात' जैसी परिस्थितियों और वेदनाओं के कवि अधिक 
हुँ । इसीलिए वे हमेशा भीतरी संबंध खोजते हैं जो ऊपरी रचनारूढ़ियों को तोड़ने 
के बाद ही संभव है। झनकार का लालिमा में घुलना तभी संभव है जब सामान्य 
भावनव्यापार की रूढि तोड़कर देश और काल को हम किसी खास अनुभवप्रक्रिया 
के भीतर संक्रमित होता हुआ पहचान लें | यहां ध्वनि और रंग का अंतर्स॑वंध देश 
और काल के विशेष बिंदु पर फूटता है। और उसके बाद जब अरुणिमा संध्या- 
संगीत को पीती है तव यह क्रिया एक नाभि पर स्थान की विराटता और समय 
कौ सघनता को एक साथ वहन करने लगती है । व्यापकता और सघनता के 
क्षितिजीय और लंबकीय आयाम एक दुसरे में प्रविष्ट होकर रूप की उत्तेजना 
और मादकता की अनुभूति को व्यापक और सघन बना देते हैं । यहां भाषा बिब- 
निर्माण का काम करती है और विव समस्त अनुभूति को वहन करता है। इस 
तरह भाषा, विव भौर अनुभूति जिस संरचनात्मक आदर्श में प्रतिफलित होते हैं, 
वही कविता है जिसे समग्र रूप में धारण किया जा सकता है । ध्वनि और रंग. 
देश ओर काल, व्यापकता और सघनता, लघुता ओर विराटता, प्रकृतिधम और 
मानवीय स्वभाव एक दूसरे की सापेक्षता में सक्रिय तनाव से जाग उठते हैं जो 
ऐद्रजालिक सम्मोहन के साथ उत्तेजना और मादकता को असाधारण आकर्षण 
से भरने लगते हैं । ऐंद्रजालिक सम्मोहन का आश्चर्यमय विधानलोक भाषा की खास 
घारणा और रचनासंगठन में से उभरता है। समूची कविता में प्रयुक्त भाषा पर 
अगर सामान्य रूप से ध्यान दिया जाए तो वह हमारी रुचि को आवेगों के साथ 
उत्तेजित कर स्फीत बनाती है ओर अगर काफी संस्कारशील पाठक न हो तो उसे 
काव्यास्वाद के कारणों की छानबीन के निए अवसर भी नहीं देती । ऐसी भाषा 
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मनोवेगों को केंद्रित कर वहां से उन्हें कल्पना के अनंत विस्तार में प्रक्षिप्त कर 
देती है । अगर यथार्थवादी भाषा के साथ तुलना कर इस बात को जानना चाहें तो 
वह और स्पष्ट होगी । यथार्थाग्रही भाषा मनोवेगों को संगठित करती है और 
प्रत्यक्ष परिस्थितियों से जूझने के लिए एक खास मानसिकता को उभारने में 
व्यक्तित्व को उकसाती है । इस कविता की भाषा और सभी रोमांटिक कविताओं 
की भाषा, आम तौर पर, अधिक कल्पनाशील, रमणीय और देशकाल की सीमाओं 
से परे काब्यानूभव को रचने में प्रयुक्त होती हैं। जैसे यहां झनकार और संगीत 
की समय में होने वाली और लाली तथा अरुणिमा की स्थान में होनेवाली गतियां 
एक दूसरे में 'घुलने-मिलने' और 'पीने' की क्रिया के साथ जिस तरह समा जाती 
हैं बल्कि एक बिंदु पर टकराकर एक दूसरे की सीमाएं तोड़ जिस तरह मिल जाती 
हैं, वह संयोग और टक्कर भाषिक रचना में घटित होते हैं जो सौंदर्य की मादकता 
औरं उत्तेजना को स्थान और काल की सीमाओं से काटते हुए अधिक स्थाई और 
ब्रह्मांडीय महोत्सव में ब्याप्त वना देता हे । यही संयोग काव्यान्‌भूति को शक्ति- 
केंद्र पर गतिशील बनाता रहता है । कविता की स्थाई सार्थकता की जिम्मेदारी 
भाषा के इन अद्वितीय संयोगों द्वारा रचे जाने वाले दक्तिकोेंद्र पर निर्भर करती है। 

ये पंक्तियां और बिव ही नहीं बल्कि इस तरह की अनेक पंक्तिथां और विव 
(लहर के पृ० ५९ से पृ० ६२ तक) कविता को आरंभ करते हैं लेकिन समूची 
कविता की बनावट में कवि ने इनका इस्तेमाल एक अन्य क्षमता ओर प्रभाव को 
उभारने के लिए किया है, जहां रूप के ब्रह्मांडीय्र महोत्सव का आकर्षण दुखद 
विडंबना और व्यंग्य की महाभयानक परिणति को और सारी कविता यानी सारी 
अनुभूति को सरकाता है। सारी कविता के संदर्भ में कहा जा सकता हे 
कि पंक्तियां शिल्प के रूप में भी इस्तेमाल की गई हैं जो कबिता के संरचनात्मक 
भादर्श अथवा विन्यास को अधिक जटिल और संभावतापुर्ण बनाती है । रूप की 
अद्वितीय उत्तेजक मादकता की प्रतीक कमला अपने को जिस रूप में पहचानती 
है उसका चरम इन पंक्तियों में प्रस्फूटित होता है : 

खिली स्वर्ण मल्लिका की सुरभित वल्लरी-सी 

गुज्जर के थाले में मरंद वर्षा करती मैं । 
और इसके बाद : 

और परिवतंन वह ! 

क्षितिज पटी को आन्दोलित करती हुई 

नील मेघ-माला-सी 

नियति नटी थी आई सहसा गगन में 

तडितविलास सी नचाती भोंहें अपनी । 
यहां से कविता एक नाटकीय व्यंग्य में प्रवेश करती है ओर सौंदय की कोमलता, 
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मधुरता और मादकता का अद्वितीय छंद नियति के कठोर चक्र में फंस कर करुण 
व्यंग्य में धुलने लगता है । पहले अंश के मायावी प्रभाव का जादू विपत्तिपूर्ण 
उत्पात क्रे साद एक और संयोग घटित करता है जिसमें वास्तव और स्वप्न की 
टक्कर दुर्भाग्य की मामिक वेदना और विडंवना को गंभीर बनाती हुं । यहां 


आकर संदिय के जादुई सम्मोहन का अपेक्षाकृत अधिक विस्तार कवि में 
अनुपात' को शिल्प कौशल के रूप में इस्तेमाल करने का अभिप्राय व्यक्त करता 


~ 


हैं । कविता की प्रारूप-रचना में पहले अंश का प्र भाव-निर्माण प्रयुक्त होने लगता 
हैं । यह्वी से इस लंबी कविता के नाटकीय प्रारूप का पहला आभास मिलता हूं । 
ऐंद्रजालिक सम्मोहन और कठोर यथार्थ के घात-प्रतिघात के वीच प्रारूप की रेखाएं 
काव्य-वस्तु को अधिक संश्लिष्ट जटिलता के साथ रचने लगती है । जिस 
गीतात्मक तरलता के उत्सव के साथ कविता आरंभ हुई थी उसके प्रारूप में ही 
उत्पात घटित होता है । उद्धृत पंक्तियां आकस्मिक और भयंकर क्रियाव्यापार 
से गर्भित हैं। भाषा की मुद्राएं और प्रभावकंपन कविता के जीवन में एक ज्वाला- 
मुखी रच देते हैं । 'गुजंर के थाले में मरंद वर्षा करती हुई सौंदर्यं और मादकता की 
अद्वितीय प्रतिमा ज्वालामुखी की भीषण आंच में तपने लगती है। कालिदास की 
शब्दावली में थोड़ा हेर फेर कर कहें तो शिरीष कुसुम की कोमल पंखुरी को 
शीशम के कठोर आघात से छेदा जाने लगता है । केवल प्रस्तुत अंश के द्वारा अनु- 
भव का यह स्तर नहीं धारण किया जा सकता। अनुभुति की यह धारणा दो 
परिस्थितियों के आनुपातिक संघटन में उभरती है । प्रस्तुत अंश और पहले के अंश 
की भाविक रचना और व्रिवश्रक्रिया का परस्पर विरोधी संघात कविता के जीवन 
को एक भिन्त संदर्भ में गतिशील करता है जो प्रारूपगत है | क्षितिजपटों को 
आंदोलित करने वाली 'नील मेघ-माला? अपरिमेय क्रोध में भौहें नचाती हुई 
प्रलय की सूचना है जो 'नियतिनटी' पद के प्रयोग से कमला के जीवन में तन जाती 
है । कोमलता की लघु क्षमता में विराट कठोरता का तनाव अनस्तित्व में परिवर्तन 
अथवा प्रलय है । यह प्रलय प्रारूप में चटित होता हे । मैंने पहले कहा है कि भाषा 
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९ 
और ब्रिव इस अंश में एक अन्य संदर्भ उभारते हैं, वह संदर्भ भयंकर और कठोर 
का प्रभाव उत्पन्न करने के अलावा कुछ अतिरिक्त बनाने की क्रिया या बनावट 
को उभारने में अधिक व्यस्त है । “और परिवर्तन वह पंक्ति जहां परिवर्तन की 
सूचना का तथ्यात्मक संकेत करती है वहीं एक परिस्थिति को दूसरी परिस्थिति के 
सामने खड़ा करने में सक्रिप योग देती है । यह सक्रिप योग विव का प्रभाव निर्माण 
तक सीमित नहीं रहने देता बल्कि उसे कबिता की बनावट में तीक्षण और गहरी 
रेखाएं खींचने को मजबूर कर देता है। ब्रिब के प्रभाव के मुकावले बनावट की ये 
तीक्षण, और गहरी रेखाएं अपनी ओर हमारा ध्यान अधिक आकृष्ट करती हैं 
क्योंकि यहां काव्यानुभूति को गतिशील करने में वे अधिक सक्षम हैं जैसे फूल के 
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मुकाबले तना और टहनियां पौधे की धारणा को अधिक मूर्त करती हैं कुछ वैसे ही 
बनावट की रेखाएं कविता के अस्तित्व को अधिक मूर्त बनाती हैं । 

अब फिर कुछ देर के लिए मैं कविता के पहले अंश की ओर मुड़ गा और 
भूतकालिक क्रिया और दो वाक्यरचनाओं की ओर ध्यान दिलाना चाहूंगा जितकी 
शक्ति काव्यानुभुति को संरचनात्मक कसाव से सघनतर बनाती है। इस अंश में 
28 बार था, थे, थी भुतकालिक क्रिया रूपों का प्रयोग किया गया है । क्रियापद के 
प्रयोग की गणना मैंने इसलिए की है कि उनके वार-वार प्रयोग से भुत की परि- 
स्थितियों के अनिवार्य दबाव पर वल दे सक्‌ । प्रारंभ में केवल एक वार वर्तमान- 
कालिक सहायकक्रियापद 'है' का प्रयोग किया गया है और वह एक 'हे' 28 थे, 
था, थी को वर्तमान थके हुए दिन के निराशा भरे जीवन की “संध्या” में तान कर 
उसकी नस नस को चरमरा देता है और भूत के सारे उत्तेजक मादक और काल 
सम्मोहन की स्मृति उभार कर विसंगत वना देता है | 'और उस दिन तो” वाक्य- 
खंड का प्रयोग वर्तमान को भूत में प्रक्षिप्त करता है और 'वह एक संध्या थी' 
अतीत में वर्तमान परिताप की दुखद चेतना को तानता हे । इस प्रकार अतीत- 
सम्मोहन के विश्वव्यापी प्रभाव विस्तार को एक है” क्रियापद और दो वाक्यखंड 
या वाक्य विडंबनापुर्ण और व्यंग्यात्मक बना देते हैं जिसे झेलनेवाली कमला स्वयं 
एक उभयतोपाश बन जाती है जिस उभयतोपाश में किसी ओर भी जाना संभव 
नहीं। केवल एक विकल्पहीन विवश स्थिति में अस्तित्व के घुलने और क्षरित 
होते जाने के अलावा कोई भाग्य नहीं बच रहता । भाषिक रचना में क्रियापद के 
प्रयोग की यह ताकत है जो वर्तमान और भूत को युद्ध में वांधकर एक केंद्र पर 
जीवन की विडंबना को स्थापित करती है । यदि प्रसाद की ही अन्य (छायावादी) 
कविताओं को, जिनमें क्रियापद के लोप की प्रवृत्ति अधिक पाई जाती है, इस 
कविता से मिलाएं तो आसानी से पता लगाया जा सकता है कि उनमें सौंदर्य, 
माधुर्यं और मार्दव का चाहे जितना आधिक्य हो पर जीवन की वह सामरिक 
रुझान और सक्रियता कम है जो उसे अधिक संभावनागभे बनाती है। इस कविता 
की भाषिक रचना और रूपरचना में सामरिक रुझान और सक्रियता अधिक है । 
बार वार पढ़ते समय और पढ़ने के बाद भी इस कविता में सर्वंप्रमुख होकर जो 
बच रहता है वह एक वेचेनी है जो सहृदय को जकड़े रहती है । यह जकड़न कविता 
की संरचना की विशेषता है जो समग्र काव्यानुभूति को शक्तिकेंद्र पर निरंतर 
संचालित होते रहने के लिए बाध्य करती रहती है। वही कविता की स्थाई विशेषता 
है : शक्तिकेंद्र का निर्माण करने वाले संरचनात्मक तंत्र कविता को प्रक्रिया बनाते 
रहते हैं ! इसी लिए उसके अस्तित्व में खुलापन होता है जिससे दुराग्रहमुक्त सहृदय 
जुड़ सकता है और आस्वाद ले सकता है। इसी कारण सिद्धांतों के मुकाबले 
संरचनात्मक आदर्शों के द्वारा कविता की समझ को अधिक धार मिल सकती है, 
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साथ ही इसमें नए पुराने के झगड़े की संभावना भी क्षीण पड़ती है। खैर ! 
अभी जिस बेचैनी की चर्चा की गई है वह अनेक परिस्थितियों की संयोजना 
का प्रतिफल है । इस कविता में परिस्थितियां और परिस्थितियों के भीतर की 
परिस्थितियां जाल की तरह बुनो गुंथी हैं। यह जाल घटना, मानसिक विचारणा 
और अनेक भावनाओं के अंताविरोध की जटिल बनावट है। 'देव मंदिरों की मूक 
घंटा ध्वनि! के 'दीन संकेत' और व्यंग्य से गुजरात की 'रूप-रानी' 'लाजभरी 
निद्रा' छोड़कर जाग उठती है । यहां वल 'रूप-रानी' पर अधिक है जो कमला की 
मानसिक विचारणा को व्यक्त करता है । आसन्न संकट में रूप ज्वाला सी धधकती 
कमला सुल्तान को जलाने की कामना करती है। यह विचारणा स्वयं में असमर्थ 
और अंतविरोधपुणं है क्योंकि इसमें एक मानसिक छल है। यही छल कमला पर 
विजयी होता चला जाता है और परिस्थितियों की गुंजलक कमला के चारों ओर 
बना देता है । स्वतंत्रता और आक्रमण दोनों ही उस छलपूर्ण मानसिक विचारणा 
की परिणतियां हैं, साथ ही गुजरात की रूप रानी के दुर्भाग्य का आरंभ भी 
पराजित ओर वंदिती कमला पुन: मानसिक विचारणा के छल का शिकार होती 
ठः 
ह॒ सौंदर्यं देखे, देखे यह मृत्यु भी 
कितनी महान ओर कितनी अभूतपूर्वं ? 
लेकिन यह क्रिया संभव न हो सकी । पति का प्रतिशोध लेने की उग्र भावना और 
अपने के प्रति सुल्तान के मन में ललक जगाने की कामना इन दोनों विरोधी प्रति- 
क्रियाओं को एक साथ धारण करने वाली कमला निर्णयों में नहीं 'जो हो जाती 
है', वैसी घटनाओं में जीती चली जाती है। एक वेचैनी से दूसरी बेचैनी की ओर 
बढ़ती हुई वह मृत्यु में अपने को पा सकने में असमर्थं हो जाती है और केवल इस 
रूप में वच रहती है: 
फिर मृत्यु के महागर्त से बची हुई वह एक बड़े ही करुण छल का शिकार हो जाती 
है जिसका आकर्षण इतना मधुर और मायावी है कि वह स्पप्न में धुएं की तरह 
फेलने लगती है : 
'जीवन सौभाग्य है, जीवन अलभ्य है। 
चारों ओर लालसा भिखारणी-सी मांगती थी-- 
प्राणो के कण-कण दयनीय-स्पृहणीय 
अपने विश्लेषण में रो उठे अकिचन जो--- 
जीवन अनंत है 
इसे छिन्त करने का किसे अधिकार है ? 
जीवन की सीमामयी प्रतिमा 
कितनी मधुर है 
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विश्व भर से जिसे मैं छाती में छिपाए रही । 
कितनी मधुर भीख मांगते है सब ही 
अपना दल-अंचल पसार कर बन राजी, 
मांगती है जीवन का विदु बिद ओस सा 
क्रंदन करता सा जलनिधि भी 
मांगता है नित्य मानो जरठ भिखारी सा 
जीवन की धारा मीठी-मीठी सरिताओं से 
व्याकुल हो विश्व अंध-तम से 
भोर में ही मांगता है ? 
“जीवन की स्वर्णमयी किरणें प्रभा-भरी 
जीवन ही प्यारा है, जीवन सौभाग्य है।' 
इस समूची कविता में इससे अधिक मायावी छल और एऐंद्रजालिक प्रभाव से समृद्ध 
अंश कोई भी नहीं है.। छल इसलिए कि यह अंश कमला की तात्कालिक संपृक्त 
को धुंघला बनाकर तात्पर्यपूर्ण जीवन से अलग करता है ओर उसे पुनः विडंबना 
और दूसरे छलों में जीने के लिए ढकेल देता है। परिस्थिति के अनिवार्यं दबाव 
से अलग जो कुछ भी हटता है, वही अवास्तविक और छल हे । लेकिन क्या इससे 
अधिक वास्तविक पंक्तियां इस कविता में हैं ? इन पंक्तियों में अर्थ के 
अवास्तविक और वास्तविक दोनों आयाम एक साथ समान शक्ति से उभरते 
हैं । भिन्त दिशाओं की समान शक्तियों का संयोजन नाटकीय प्रक्रिया में 
काव्यार्थं को बहुआयामी और बहुस्तरीय जटिलता से समृद्ध करता है । 
अपने रूप से सुल्तान को तड़पाते का लोभ तो कमला में था ही; दूसरे जब 
सुल्तान का यह वाक्य सुनती है 'रानी तुम वंदिनी हो मेरी प्रार्थनाओं में तब 
यद्यपि उस समय वह उससे प्रभावित नहीं लगती लेकिन उसके अचेतन मन में 
इसका गहरा असर पड़ता है। कुछ दिनों का अवकाश ओर फिर एक घटना : 
मानिक युवक का सहसा प्रवेश । गुर्जरेश कर्णदेव के जीवित होने की सुचना और 
उनकी आज्ञा कि कमला 'अपने जीवन की लीला” शीघ्र समाप्त कर दे, उसे पुन: 
सुख और संकट के अभेद्य जाल में फांस देती है। भावना का वह क्षण कितना 
अजित था । लेकिन छल में सुख देने की एक बार आदत पड़ी कि फिर कभी पीछा 
नहीं छोड़ती । उसकी मानसिक विचारणा बड़ी ताकिक हो उठती हूँ: 
उस प्रत्यावतंन में प्राण जो न दे सके, हां 
जीवित स्वयं हैं । 
जियें फिर क्यों न सब अपनी ही आशा में ? 
बन्दिनी हुई थी मैं अबला थी 
प्राणों का लोभ उन्हें फिर क्यों बचा सका ? 
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प्रेम कहां मेरा था ? 
यद्यपि वह यह भी महसूस करती है--'और मुझ में भी कैसे कहूं शुद्ध प्रेम था ।' 
दूसरे में और अपने में भी भावना का यह संदेह वड़ी भारी प्रवंचना है जिसके ही 
स्वीकार से भारतेश्वरी का पद लेने का उसका लोभ और सुल्तान को पराजित 
करने की महत्वाकांक्षा मूतिमान होती है और सौंदर्य की उत्तेजक मादकता का 
महोत्सव धीरे-धीरे फिर उभरने लगता है। (धीरे-धीरे आती है जैसे मादकता 
आंखों के अजान में, ललाई में ही छिपती ) लेकिन फिर घटनाओं ने छला, सुल्तान 
का वध और कमला के रूप की मादकता तथा उत्तेजना का स्वप्नभंग होता है; 
बच रहती है निरंतर प्रवाहित सिर्फ कालिमा की धारा । अनेक छलनाओं की 
परिणति के इस केंद्र पर कमला का 'मै' कई अंतविरोधों में घनीभूत होकर सारी 
कविता को चक्राकार घुमाने लगता है। भूत स्मृतियों की छायाएं और भविष्य 
की चरम निराशा वर्तमान में संकुलित होने लगती है । इस अंत पर पहुंच कर यह 
कविता बार वार आरंभ हो जाती है। कविता के आरंभ और अंत की रेखाएं 
घुल जाती हैं। 

जिन छलों का विवरण ऊपर दिया गया है वे कबिता की बनावट में इस्तेमाल 
किए गए हैं। एक ओर अपने स्थान विशेष पर वे प्रसंग अपनी निजी आनुभूतिक 
प्रासंगिकता रखते हैं पर दूसरी ओर समूची कविता के संदर्भ में वे शिल्प के रूप 
में भी इस्तेमाल कर लिए गए हैं। यह इस्तेमाल छलों की जमावट में है जो परत 
दर परत भाग्य को नाटकीय विडंबना को सघन बनाता चला जाता है । इन तहों 
में अतीत, वर्तमान और भविष्य विष की तरह व्याप्त है जो कविता के 
संरचनात्मक विन्यास से अलग कुछ नहीं है। 

अब एक ओर विशेषता का उल्लेख कर इस प्रसंग को फिलहाल छोड़ गा । 
समूची कविता की दनावट पर गौर करने से पता लगता है कि एक असमंजस दूसरे 
असमंज में ढिलकता हुआ असमंजस को रचनात्मक अभिप्राय अथवा औजार के रूप में 
उभारता है जो समग्र काव्यानुभुति की जटिलता को निबाहने का कठिन किंतु सफल 
कोशल प्रतीत होता है। पद्मिनी के जल मरने की कथा और परिस्थिति से आतं- 
कित होकर 'सोचने लगी थी कुलवधुएं, कुमारिकाएं जीवन का अपने भविष्य नए 
सिरे से” तभी से कमला के व्यक्तित्व में असमंजस उत्पन्न होता है और उसे 'बींधने 
लगी थी विषमय परतंत्रता'। खास ऐतिहासिक परिस्थिति में यह असमंजस कमला 
का व्यक्तिगत है क्योंकि इसका दुष्परिणाम उसे जितना भोगना पड़ा और किसी 
को नहीं और कवि के अपने युगीन संदर्भ में यह उसके निजी अभिप्राय में घटने 
वाला असमंजस है । इसलिए एक ओर यह ऐतिहासिक घटना के रूप में भयानक 
संकट की ओर ले जाता है तो दूसरी ओर कवि के निजी अभिप्राय के 
दबाव से मुक्तिसंघर्ष का तात्पर्यं भी रचता है। 'आह केसी वह स्पर्धा थी 
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थी ?' भूत और वर्तमान का यह असमंजस उसकी वेदना को तीव्रतर बना देता है 
और वही 'एक क्षण भ्रम के भुलावे में डाल कर' उसे नचाता रइता है । कभी 
आपदा में भी उसे अपने रूप का व्यान आता है तो कभी वह प्रतिशोध लेना 
चाहती है । साथ ही 'निज रूप सुन्दरता की अनुभूति” सुल्तान के हृदय में जगाना 
चाहती है तो कभी भारतेश्वरी होने के रूप में विचित्र तकं पेश करती है तो 
कभी गर्वे से उठ कर भी 'झुक गई अनुनय की पुकार में' बोल पड़ती है 'उसे छोड़ 
दीजिए'। इन सभी असमंजसों का तनाव ही कविता की बनावट को तीखा 
बनाता हैँ । बनावट की इन तीक्ष्ण धारों पर 'यके हुए दिन के निराशा भरे जीवन 
की संध्या' में तनी और फटती हुई कमला का अस्तित्व लटका हुआ है। वर्तमान 
का यह चरम संकट है जहां भूत व्यंग्य और परिहासमय बन कर तिरथेंक हो जाता 
है और भविष्य कालिमा की धारा में सिर्फ प्रलयरूप में बच रहता है । जीवन 
की विडंबना और उभयतोपाश में जकड़ी हुई मानवीय पीड़ा का इतना सशक्त 
काव्यात्मक रचाव संभवत: आधुनिक युग में हिंदी साहित्य में अकेला ही होगा । 





एक लंबी महाकाव्यात्मक कविता 


डा० राम विलास शर्मा 


“राम की शक्ति-पुजा' पाश्चात्य महाकाव्यों का अधिक स्मरण दिलाती है, प्राच्यों 
का कम | उन महाकाव्यों में भी उसका सान्निध्य सबसे अधिक 'पेराडाइज लास्ट! 
से है। छंद का गठन, भाषा का ओजपूर्ण कितु अत्यंत संयमित प्रवाह, साथ ही 
भावों की एक असाधारण गरिमा --ये गुण हमें मिल्टन के काव्य में मिलते हैं। 
“राम की शक्ति-पुजा' महाकाव्य नहीं है खंडकाव्य भी नहीं, वह एक लंबी कविता 
है, परंतु उसमें ये सभी गुण वतमान हैं। अंतर दोनों के बाह्य परिमाण का है; 
और इस बात को अनेक आलोचकों ने स्वीकार किया है कि मिल्टन का महा- 
काव्य अपने सभी अंशों में, समुचित संगठित, महान नहीं है। पौराणिक उपा- 
ख्यान को जिस प्रकार कवि ने काव्य में कल्पना द्वारा सजीव किया है, वहू बहुत 
कुछ पाश्चात्य 'एपिक' के अनुकूल हुअ' है | कवि ने थोड़े में अपने पावो का चित्रण 
किया है कितु ये अपनी छाप हृदय पर किसी 'एपिक' के ही पात्रों की तरह डालते 
हैं। राम, महावीर, विभीषण आदि पर आदिकवि से लेकर आज के कवियों तक 
न जाने कितना लिखा गया है फिर भी उनके भीतर से कवि ने जिन प्रतीकों की 
व्यंजना की है वह तात्विक और आधुनिक दृष्टिकोण की सूचक है। संकेतव्यज- 
नाओं से यह कविता गुंथी हुई है और इन्हीं से हम उसके मूल अर्थ तक पहुंचते हैं। 
प्रतीकवाद का उथला रूप इसमें कहीं भी नहीं है। इस प्रकार की प्रतीकव्यंजना 
का मिल्टन में अभाव है ; छंद और भाषा का संगठन इस प्रकार हमारे पुराने 
काव्यो में नहीं किया गया; इस कविता के चारित्रिक घात-प्रतिघात ऐसी मान- 
सिक--यदि उसे मानसिक कहा जा सके--भूमि पर होते हैं जहां बहुत कम कवियों 


राम की शक्ति-पुजा : (कविता संग्रह अनामिका, ]937) : सूर्यकांत त्रिपाठी “निराला? 
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की पहुंच है; इसीलिए यह कविंता पुरातन और आधुनिक काव्य में अद्वितीय 
है, जिसका अर्थ यह नहीं कि वह सर्वोत्कृष्ट है। वह नवीन है, किसी भी महा- 
काव्य-सी मूल्यवान और हिंदी की संपत्ति है। 
आरंभ इन पंक्तियों से होता है : 

“रवि हुआ अस्त; ज्योति के पत्र में लिखा अमर 

रह गया राम-रावण का अपराजेय समर 

आज का जज ००००० 
कवि का ध्येय राम-रावण का युद्धवर्णन नहीं है, इसलिए वह सूर्य को अस्त कर 
पहले ही बता देता है कि आज का युद्ध समाप्त हो चुका है । ऊपर की पंक्तियों के 
वाद युद्ध का वर्णन चलता जाता है कितु वह चित्र का पाशचादुृभाग सज्जित करने 
के लिए है; कवि का वह मूलविषय नहीं। कुछ कुछ इसी प्रकार मिल्टन ने भी खुदा 
और शैतान का युद्ध वर्णन किया है । संकेतव्यंजना का, ऊपर की दो पंकितयां 
सुंदर उदाहरण हे । दिन समाप्त हो चुका है परंतु जो घटनाएं उस काल में घटित 
हुई हैं, वे जैसे उसी दिन के ज्योतिपत्र पर अंकित कहीं सुरक्षित हैं। कवि ऐसा 
आभास देता है कि ये घटनाएं क्षणिक नहीं, उनकी महत्ता अनंत है और वे अनंत 
काल तक रहेंगी । साथ ही 'अपराजेय समर' में हमें युद्ध के अनिश्‍चित परिणाम 
का बोध होता है; राम की मनोभूमि पर जो संग्राम होने वाला है, हम कुछ कुछ 
उसके लिए तैयार हो जाते हैं । 

दूसरे पैरा में दोनों सेनाओं का अपने अपने शिविरों की ओर लोटना वणित 
है । रावण की सेना की प्रसन्नता और राम की सेना का विषाद आगामी 
घटनाओं के लिए और भूमि तंयार करते हैं। युद्ध का परिणाम अनिश्‍चित 
अवश्य रहा है परंतु जयाकांक्षी राम के लिए वह पराजय के ही समात है । प्रथम 
दो पंक्तियों में राक्षस सेना की प्रसन्नता का वर्णन इस प्रकार है : 

लौटे यूगदल, राक्षस-पदतल पृथ्वी टलमल 

विध महोल्लास से बार-बार आकाश विकल । 
राक्षसो के अत्याचार से पृथ्वी त्रस्त है, यह ध्वनि पहली पंत्रित में, स्पष्ट है। 
दूसरी में उल्लास के आधिक्य से आकाश का विकल होना, अपनी सांकेतिकता में, 
और भी सुंदर है। राक्षसों का उल्लास आकाश के उल्लास से कुछ सामंजस्य खाता 
दिखाई पड़ता है; आकाशतत्व और राक्षसों के किसी भीतरी संबंध की भोर 
कवि यहां इंगित करता दिखाई देता है । अंधकार, आकाश, तमोगुण, राक्षस 
ये सब अविभक्त प्रायः एक ही संज्ञा के सूचक, इस कविता में आते हैं । यह अधिक 
स्पष्ट हो जाता है, जव हम आगे पढ़ते हैं : 

रावण-महिमा श्यामा विभावरी अंधक्रार,"" *"" 
रावण और वह भयानक रात्रि, जो राम को घेरे हुए है, एक ही है। आकाश में 
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शिव का वास है और वह रावण के इष्ट देव हैं, इसलिए अकाशंतस्व से रावणं 
का गहन संबंध है । कवि ने आगे कहा है: 

यह महाकाश हे जहां वास शिव का निर्मल-- 
इसलिए रावण की विजय पर आकाश का उल्लसित होना अत्यंत स्वाभा- 
विक हे : 

विध महोल्लास से बार-बार आकाश विकल । 
यहीं कवि हमें बता देता हे कि यह राम-रावण का, दो व्यक्तियों का संग्राम नहीं 
हे; यह उन शक्तियों का संघर्ष है जो विश्व में सतत क्रियाशील रहती हैं। 
राम-रावण किन शक्तियों के प्रतीक हैं, यह कवि ने कहा नहीं हे, उनकी ओर 
संकेत मात्र किया हुँ । चरित्रों की मानवीयता सुरक्षित रहती है। राम अपनी 
वानरसेना के साथ अपने शिविर की ओर चलते हैं । जटामुकुट खुल गया है और 
उनकी पीठ, बाहुओं और छाती पर फैल गया है। और यहां भी एक जबरदस्त 
संकेत देखकर हम सिहर उठते हैं : 

उतरा ज्यों दुर्गम पर्वत पर नँशांधकार, 

चमकती दूर ताराएं ज्यों हों कहीं पार। 
इस अंधकार, रावण की महिमा ने रामको आक्रांत कर लिया है; आशा की 
तारिकाएं अपनी क्षीण ज्योति में बहुत दुर पर टिमटिमाती दिखाई देती हैं । राम 
जहां अपने सेनानियों के साथ बैठते हैं, वहां भी एक पर्वत है, उसे भी रावण की 
महिमा, श्याम विभावरी इसी प्रकार आक्रांत किए है। 

अगला, इस कविता का एक अत्यन्त सुंदर पैराग्राफ है। राम के मानसिक 
संघर्ष के लिए कवि ने जो प्रकृति की सेटिंग दी है वह अत्यंत ओजपूर्ण, साथ ही 
सांकेतिक है : 

है अमा निशा; उगलता गगन घन अन्धकार; 

खो रहा दिशा का ज्ञान; स्तब्ध है पवन चार 

अप्रतिहत गरज रहा पीछे, अम्बुधि विशाल; 

भूधर ज्यों ध्यानमग्न; केवल जलती मशाल | 
अंधकार का आधिक्य इससे द्योतित है कि आकाश ही उसे उगलता दिखाई देता है 
मिल्टन के 'हैल' की 'पेल्पेबिल डाकंनेस' इससे अधिक तामसी नहीं है। यहां 
अंधकार एक तत्व के रूप में क्रियाशील है; उसका संबंध आकाश से है और 
आकाश का शिव से, रावण से । राम के चारों ओर का चतुदिक प्रवाहित अंधकार 
जितना चित्ररूप में सुंदर है, उतना ही अपनी सांकेतिकता में सार्थक ओर उप- 
युक्त | दिशाओं का इस समय ज्ञान नहीं; जड़ शक्तियों ने चेतन को परास्त कर 
रखा है; पवन भी स्तब्ध है, शायद उसका संबंध हनुमान से है, इसलिए पीछे 
अप्रतिहत रूप से विशाल समुद्र गर्जन कर रहा है; अंधकार के साथ मिलकर वह्‌ 
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भी राम को आक्रांत करने में लगा हुआ है । पवत जैसे ध्यानमग्त, उन क्रियाओं 
से उदासीन, चुपचाप खड़ा है | सिर्फ एक मशाल जल रही है: 

केवल जलती मशाल । 
'केवल' का प्रयोग बहुत ही प्रभावोत्पादक हुआ है; इस अंधकार और समुद्र की 
उच्छु खल क्रीड़ाओं के बीच सिर्फ एक मशाल जल रही है। हमें इसी से भावी 
विजय के लिए आशा मिलती है और हम धेय के साथ राम का दैन्य देखने के लिए 
प्रस्तुत होते हैं। 

एक ओर राम की अपराजिता शक्ति, दूसरी ओर वसा ही रावण का प्रति- 
रोध, रामचंद्र मन ही मन विकल हो उठते हैं: 

'स्थिर राघवेन्द्र को हिला रहा फिर संशय 

रह-रह उठता जग जीवन में रावण-जय-भय, 

जो हुआ नहीं आज तक हूदय दमनीय श्रान्त, 

एक भी अयुत लक्ष में रहा जो दुराकान्त, 

कल लड़ने को हो रहा विकल वह वार-बार 

असमर्थ मानता मन उद्यत हो हार-हार-"* *** 
इसी समय राम को सीता का स्मरण होता है। यह राम की निवल मानसिक 
अवस्था का योतक है । कवि ने इंगित से इसे भी आगे स्पष्ट कर दिया है। क्षण 
भर के लिए हम जनक की वाटिका में पहुंच जाते हैं भौर राम ओर सीता का : 

नयनों का नयनों से गोपन-प्रिय संभाषण 
देखने लगते हैं। कवि ने राम की इस चारित्रिक निर्वलता को बड़े सुंदर ढंग से 
निवाहा है। राम इस दृश्य में इतने तन्मय हो जाते हैं कि आवेश में उनका हाथ 
फिर धनुष उठाते के लिए बढ़ जाता है। राम की इस क्रिया का कवि ने 
मामिकता से उल्लेख किया है: 

पुलकित तन, क्षण भर भूला मन, लहरा समस्त, 

हर धनुभंग को पुनर्वार ज्यों उठा हस्त *** *** 
इस आवेश से एक दूसरी भावना का जन्म होता है; वह रावण विजय की बात 
फिर सोचते लगते हैं। भावनाओं का यह सानिध्य दिखाकर कवि ने अपची 
मनोवैज्ञानिक सुझ का परिचय दिया है! समर में अपना पराक्रम प्रदर्शन और 
आज का रावणविरोध स्मरण कर राम की आंखों से दो बूंद आंसु गिर पड़ते हे । 
यहां का चित्रण कविता के सर्वोत्कृष्ट प्रभावोत्पादक स्थलों में से एक है : 

वे आये याद दिव्य शर अगणित मंत्न-पूत, | 

फडका पर नभ को उड़े सकल ज्यों देवदूत, 

देखते राम, जल रहे शलभ ज्यों रजवीचर, 

ताड़का, सुबाहु, विराध, शिरात्रय, दूषणखार, 


ह 
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फिर देखी भीमा मृति आज रण देखी जो 
आच्छादित किए हुए सम्मुख समग्र नभ को, 
ज्योतिमंय-अस्त सकल बुझ-बुझ कर हुए क्षीण 
या महानिलय उस तन में क्षण में हुए लीन; 
लख शंकाकुल हो गए अतुल-बल शेष नयन, 
.फिर सुना हंस रहा अट्टहास रावण खल खल, 
भावित नयनों से सजल गिरे दो मुक्ता दल 
आकाश की ओर उडते प्रजज्वलित बाण चित्र में वैसे ही सुंदर हैं जैसे वे राम की 
शक्ति के परिचायक । परंतु आगे जिस भीमा मूर्ति का वर्णन है उसके आगे ये कुछ 
भी नहीं जंचते । बाणों के तेज को स्वीकार कर कवि ने इस मूर्ति की ही अनंत 
तेजस्विता को अधिक स्पष्ट किया है। वह सामने सारे आकाश को, रावण के 
सहायक शंभु के वास को, ढांपे हुए राम के सारे अस्त्रों को अपने ऊपर ही रोप 
लेती हैं। इस महाशवित में बाणों की क्षुद्र शक्तियां बुझ-बुझ कर लीन हो जाती 
हैं। राम की निर्बेलता, सीता का ध्यान, उन्हें फिर दबा लेता है। उनकी आंखों में 
सीता का नेत्र, जिनमें राम का चित्र स्वयं अंकित है, खिच जाते हैं। कम से कम 
शब्दों में अधिक से अधिक व्यंजना का यह एक ऐसा उत्कृष्ट उदाहरण हे, जैसा 
और साहित्यों में खोजने पर मुश्किल से ही मिलेगा। सीता की रामदर्शन की 
लालसा और बेसी ही राम की वियोग-व्यथा, कवि का चित्र सुक्ष्म साथ ही भावु- 
कता पूर्ण हूँ । राम की इस निर्बेलता के ही समय रावण का हँसना सुनाई देता है । 
“ड्रेमेटिक कंट्रास्ट' का यह एक सुंदर उदाहरण है। रावण का विजयमद और 
राम की पराभव दीनता दोनों की ही तुलना बड़े प्रभावपू्ण ढंग से की गई है । 
हनुमान भक्तिपूर्वक राम की क्रियाएं देख रहे थे । उनके चरण अस्ति, नास्ति 
के दो रूप एक ही पुरुष में अपना तादात्म्य प्रर्दाशत करते उन्हें दिखाई देते हैं। 
पहले भकत को यह भान नहीं होता कि उसके भगवान रो रहे हैं। वह उन अश्रु 
बिढुओं का आकाश की तारिकाएं या दो हीरे समझता है; परंतु जब उसकी समझ 
में असली ,बात आ जाती है तब उसकी शक्ति हठात प्रबल वेग से स्पंदित हो 
उठती है। ` 
थे अश्रु राम के! आते ही मन में विचार, पंक्ति से “पहुंचा, एकादश रुद्र क्षब्ध 
कर अद्टहास' तक में रावण के अट्हास का उत्तर राम की ओर से दे दिया गथा 
राक्षसपति के इष्टदेव भी इस शक्ति के सम्मुख सिहर उठे। राम से प्रबल राम 
की अर्चना सिद्ध हुई । और हनुमान की सभी क्रियाएं बैठे बैठे होती हैं। बाह्य और 
आंतरिक संसार का भेद हम भूल जाते है। हनुमान के भीतर एक शक्तिसागर 
उद्वेलित होता है, दूसरा सागर लंका के चारों ओर का है, जिसे वायु के थपेड़ों ने 
बिचलित कर दिया है । जल और वायु, प्रकृति के आदि तत्वों के संघष के भीतर 
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से हम हनुमान की शक्ति को आकाश की ओर बढ़ते देखते हैं। क्या हनुमान ने 
पहले सोता से न कहा था कि वह उन्हें अकेले राम के पास ले जाने में समर्थ थे । 
आज वह रावण की विजय में फिर समर्थ दिखाई देते हैं, रावण की ही नहीं, रावण 
के इष्टदेव शंकर की भी । हनुमान के इस वेग का समकक्षी वर्णन अन्यत्न मिलना 
दुलर्भ है। आधुनिक हिंदी कविता के अत्यंत ओजपूर्ण स्थलों में से यह एक है। 
इससे ओज में कम परंतु अधिक सुचारु रूप से निबाहा हुआ है कवि की अन्य कृति 
'तुलसीदास” का अंतिम भाग है । तुलसीदास की मुवित के साथ कवि तत्कालीन 
और पुरातन भारत की भी मुक्ति की ओर इंगित करता है। यहां हनुमान की 
शक्ति इस क्रियाशीलता के बाद उन्हीं में फिर निहित हो जाती है। कपि को 
समस्त आकाश ग्रस्तता देख शिव क्षण भर को विचलित हो उठते हैं। रावण 
महिमा की गहन रात्रि इस राम अर्चना के तेज के सम्मुख फटने लगती है । देवी 
से प्राथंना कर उसे अंजना रूप में कपि के पास भेज वे कपि को शांत करते हैं। 

इसके बाद विभीषण की वक्तृता है। अपने सामंतों से घिरे राम वरबस 
मिल्टन के शेतान की याद दिलाते हैं; यहां के तके वितर्क भी कुछ कुछ 'पेराडाइज 
लास्ट' की दूसरी पुस्तक के बाद विवाद से मिलते-जुलते हैं । 

विभीषण को कवि ने बाल्मीकि के अनुरूप अधिक, तुलसीदास से कम चित्रित 
किया है । “रावणो लोकरावणः से मेल खाते पद यहां भी आते हैं : 

रावण, रावण, लम्पट, खल, कल्मष गताचार"--। 
वाल्मीकीय रामायण में विभीषण की रामभक्त के भीतर हम उसकी राज्य- 
लोलुपता देखते हैं बही निर्वलता यहां भी अंकित की गई है। विभीषण के पास 
राम को उत्साहित करने के लिए इससे बढ़िया दूसरी तरकीव नहीं कि वह उन्हें 
सीता के दुख की याद दिलाए और उन पर व्यंग्य करे कि उन्होंने उसे लंका का 
राज्य खूब दिया । 

मैं बना किंतु लंकापति, 

धिक, राघव, धिक, धिक ! 
इस एक पंक्ति के व्यंग्य द्वारा कवि विभीषण की सारी निबेलता स्पष्ट कर 
देता है। 

राम पर इन ओज भरे शब्दों का कोई प्रभाव नहीं पड़ता । उनकी विरक्ति 

हुत गहरी है, वे शब्द सुनते हैं पर उनके अर्थ तक पहुंचने की चेष्टा नहीं करते । 

कवि ने राम की निराशा का सुंदर चित्रण किया है: 

बोले रघुमणि--'मित्रवर, विजय होगी न समर, 

यह नहीं रहा नर-वानर का राक्षस से रण, 

उतरी पा महाशक्ति रावण से आमंत्रण; 

अन्याय जिधर है उधर शक्ति ! ' कहते छल-छल. 
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हो गए नयन, कुछ बूंद पुन: दल के दृग जल; 
राम की निराशा फिर हमें बाल्मीकि का स्मरण कराती है, अत्यंत मानवीय और 
राजकीय चरित्र विकास की कसोटी पर निखरी हुई। तुलसीदास में राम जहां 
निराश होते हैं वहां भी जैसे स्वत: नहीं, प्रगट, केवल दर्शकों के लिए; और कवि 
सूत्रधार तुलसीदास उसका अर्थ समझाते चलते हैं । पहली बार उनके आंसू गिरने 
पर हनुमान का पौरुष जागा था; इस बार लक्ष्मण की वारी है। थोड़े से शब्दों में, 
“चमका लक्ष्मण तेज प्रचंड'--कवि लक्ष्मण के चरित्र की झांकी हमें दिखा देता 
है। चरित्रचित्रण की पटुता दर्शनीय है। यह लक्ष्मण हमारे कितने परिचित जान 
पड़ते हैं। और भक्‍त हनुमान : 

घंस गया धरा में कपि गह युग पद मसकदंड 
जाम्बवान सब बाते समझते हुए स्थिर हैं; सुग्रीव घाव सा खाए अत्यंत व्याकुल 
हैं और विभीषण मन ही मन सोचते हैं कि आगे अब कौन सा पासा फेंका जाए। 
इस प्रकार : 

मौन में रहा सुस्पंदित वातावरण विषम । 
एक ही पुरुष की बात का अनेकों पर जो भिन्न प्रभाव पड़ता है; कवि ने थोड़े 
में, उनकी चारित्रिक विशेषताओं को झलकाते हुए दिखा दिया है। कवि 
जहां चित्र सौंदय॑ में समुद्र के तुफान और हवा के झकोरों को एक में मिला प्रलय 
का सा दृश्य उपस्थित कर देता है, वहीं वह छोटे छोटे मनोवैज्ञानिक तथ्यों की 
ओर इंगित करने में भी नहीं चूकता । वह्‌ प्रकृति और मनुष्य के मन में होनेवाले 
संघर्ष को, क्या छोटे क्या बड़े परिमाण में, समान सफलता के साथ चित्रित कर 
सकता है। इस उवा देने वाली शांति का वर्णन पढ़ कर हम क्षण भर को भूल जाते 
हैं कि अभी जल ओर वायु अपनी असंयमित क्रीड़ाओं में लगे हुए थे। 

आगे राम युद्ध का वर्णन करते हैं। एक बार कवि यह दिखा चुका है कि राम 
के बाण देवी ने अपने ऊपर सहते रावण की रक्षा की थी | यह उसी का सविस्तार 
वर्णन है। शक्ति की इस कल्पना में ओज है, साथ ही राम की पराजय में एक बहुत 
ही मामिक वेदना । कविता भर में मुझे यह सब से दोषहीन पैराग्राफ लगा इसलिए 
इसे पूरा उद्धृत करता हूं । कवि अपनी पुण प्रोढ़ता में यहां दिखाई देता है; भाषा 
और भाव पर अद्भुत आधिपत्य है : 

निज सहज रूप में संयत हो जानकी 

प्राण बोले...'आया न समझ में यह दैवी विधान; 

रावण, अधर्मेरत भी, अपना, मैं हुआ अपर- - 

यह रहा शक्ति का खेल समर, शंकर, शंकर ! 

करता मैं योजित बार-बार शर निकर निशित 

हो सकती जिन से यह संसृति संपूर्ण विजित, 


i as 
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जो तेज: पुंज सृष्टि की रक्षा का विचार 

हे जिन में निहित पतनघातक संस्कृति अपा र--- 

शत शुद्ध-बोध सूक्ष्मातिसूक्ष्म मन का विवेक, 

जिन में है क्षात्र-धर्म का धृत पूर्णाभिषेक 

जो हुए प्रजापतियों से संयत से रक्षित, 

वे शर हो गए आज रण में श्रीहत खंडित ! 

देखा है महाशक्ति रावण को लिए अंक 

लांछन को ले जैसे शशांक नभ में अशंक, 

हत मंत्र पूत शर संवृत्त करती वार-वार, 

निष्फल होते लक्ष्य पर क्षिप्र वार पर वार | 

विचलित लख कपिदल क्रुद्ध युद्ध को मैं ज्यों-ज्यों 

झक झक झलकती वहि न वामा के दृग त्यों-त्यों 

पश्चात्‌, देखने लगीं मुझे, बंध गए हस्त, 

फिर खिचा न धनु, मुक्त ज्यों बंधा मैं, हुआ त्रस्त ! 
संग्राम के पूर्व राम ने भी शंकर की उपासना को थी परंतु उन्होंने राम का साथ न 
दे रावण का ही साथ दिया | शक्ति की उपासना अभी राम द्वारा पुर्ण रूप से नहीं 
सधी । वार बार वाण बरसाने पर भी वे श्रीहत खंडित हो जाते हैं। और इन 
बाणों में पतनघातक संस्कृति है; राम विध्वंस के साथ पालन करना भी जानते 
हैं । बाणों का मंत्र पढ़कर चलाया जाना पुराणप्रसिद्ध है परंतु उनके भीतर विनाश 
और निर्माण देखना मोलिक और आधुनिक है | ऐसे ही स्थल इस कविता को 
पुरानी कथाओं के अनुवर्तन मात्रा से भिन्न, एक मौलिक कृति के रूप में हमारे 
सामने रखते हैं । महाशक्ति का रावण को अंक में लेना, जैसे चंद्रमा अपने अंक में 
कलंक धारण करता है, दोनों के वैचित्र्य से एक अपूर्व चित्र तैयार करता है। 

जाम्बवान जो सब बाते समझते हुए अभी तक चुप थे, अपना मौका देख अब 
राम को शक्ति की नए रूप से पूजा करने की मंत्रणा देते हैं। अनुभवी सेनानी की 
भांति वे राम की अनुपस्थिति में आगे का कार्यक्रम निश्चित करते हैं और राम 
को साधना के लिए छुट्टी देते हैं । राम जाम्बवान की बात मान लेते हैं और प्रकृति 
में देवी की कल्पना कर पुलकित होते, उसका मर्म दूसरों को भी समझाते हैं। 
हनुमान इसके बाद पूजा के फूल लाने चल देते हैं। 

भोर होते ही राम आसन पर बेठ जाते हैं; दुर पर युद्ध का कोलाहल सुनाई 
पड़ता है परंतु वे चुपचाप अपने ध्यान में लीन बेठे रहते हैं । एक दिन पूजा में बीत 
जाता है और उनकी साधना गहन होती जाती है । पांच दिन बीतते हैं और किसी 
योगी की भांति उनका मन एक चक्र से दूसरे चक्र पर चढ़ने लगता है: 
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चढ़ षष्ठ दिवस आज्ञा पर हुआ समाहित मन 

प्रति जप से खिच खिच होने लगा महाकषंण ।. 
छ: दिन पार होने पर अंतिम चक्र रह जाता है और राम के पास कमल भी एक 
रह जाता है । दुर्गा इसी समय आधी रात को छिप कर वह कमल चुरा ले जाती 
हैं। कमल न मिलने पर अपनी स्वाभाविक निराशा से वह विकल हो उठते हैं : 

धिक जीवन में जो पाता ही आया विरोध, 

धिक साधन जिसके लिए सदा ही किया शोध ! 

जानकी हाय ! उद्धार प्रिया का न हो सका ! 
लेकिन राम फिर संभलते हैं और सोचते हैं : 

हती थी माता मुझे सदा राजीवनयन 

दो नील कमल है शेष अभी, यह पुरश्चरण 

पूरा करता हूं देकर मात: एक नयन । $८ 
इस विपत्ति के समय माता का स्मरण होना और फिर नयन राजीव से देवी अर्चना 
के लिए सन्तद्ध होता--यहां राम की बालसुलभ सरलता और साहस अत्यंत 
करुण हे । अनेक पौराणिक कथाओं में जैसे भगवान ठीक मौके पर आकर भकत 
को मरने से बचा तेते हैं वंसे ही यहां देवी राम को यह अंतिम कमल समवित 
करने से रोक लेती हैं : 

“साधु-साधु साधक~धीर, घर्म घन-धान्य राम 

कह लिया भगवती ने राघव का हस्त थाम ।' 
देवी अपने पूर्ण रूप में प्रकट होती हैं और राम के मुख में लीन हो जाती ठः 

“होगी जय, होगी जय, हे पुरुषोत्तम नवीन ! ' 

कह महाशक्ति राम के वदन में हुई लीन ! 
इस प्रकार संशय से आरंभ कर, निराशा के बीच होते हुए विजय की पूर्ण आजा 
में इस कविता की समाप्ति होती है । 

“राम की शक्ति-पुजा' और 'तुलसीदास' निश्चय ही निराला जी की आज 


तक की कृतियों में महत्तम हैं । एक तरह से वे बिल्कुल नई हैं जिनकी तुलना उनके 


गीतों ओर मुक्तकों से करनी भी न चाहिए, परंतु इन्हें पढ़ते हमें अनुभव होता 
है कि कवि की प्रतिभा अपने पुणं विकास के लिए गीतों और मुक्तकों से अधिक 
परिमाण चाहती हे । भावों की गुत्थियां उलझाता-सुलझ।ता हुआ वह्‌ बड़ी-बड़ी 
इमारतें तेयार कर सकता है । जिस तरह के भाव हमें इन दो कविताओं में मिलते 
हैं, उस तरह के भावों के लिए हम व्यर्थ ही उनकी पहली कविताओं में खोज करः 
सकते हैं। एक नई बात चरिल्र-चित्रण की है जिसका आभास मात्र 'पंचवटी 
प्रसंग' में मिलता है । उसके साथ इन दो में से किसी की भी तुलना करने पर कवि 
की प्रोढता समझ में आ जाती हैं | ९हस्यवाद में जो कुछ भी अत्यंत ओजपुणे है 


| 
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ह इन कविताओं में समाहित है। युद्ध की आकांक्षा, संघर्ष से प्रेम, विजय 
उल्लास, ये ही इन कविताओं की मौलिकता है । रहस्यवाद और निराशा का 
समन्वय यहां आंधी के आगे रुई की तरह उड़ जाता है । यहां की मानसिक क्रियाएं 
बड़ी ही गतिशील और वेगवान होती हैं परंतु उस सतह पर, जो मनुष्य के विकास 
में सबसे ऊपर होती हें और फिर भी ये कविताएं साहित्य में नई, कवि के लिए 
भी नई हैं। अब भी अधिक विकास की गुंजाइश है । यहां तक ही, इससे आगे नहीं, 
इनकी पूर्णता के लिए नहीं कहा जा सकता जैसे कवि की कुछ अन्य छोटे परिणाम 
वाली कृतियों के विषय में कहा जा सकता है। इसी “राम की शक्ति-पूजा में 
'पेथास” का एक उत्कृष्ट उदाहरण मिल सकता है: 

फिर मधुर दृष्टि से प्रिय कपि को खींचते हुए 

बोले प्रियतर स्वर से अन्तर सींचते हुए -- 
इनसे अधिक नीरस और हलकी पंक्तियों की एक सुंदर कविता में कल्पना करना 
मेरे लिए दुष्कर हैं परंतु वे क्षम्य है, इसलिए कि वे कवि निराला की हैं। क्या 
शेक्सपीयर के साधारण पात्र कभी-कभी हास्यास्पद आलंकारिकता के साथ नहीं 
बोलते ? अनुभव की हमें यहां एक नई भूमि मिलती है, भाषा ओर भावों का 
गठन और ओज अधिकांश स्थलों पर अनुपम है और हमारे लिए यह काफी हूँ । 
शब्दों के प्रास देते हुए कवि ने जो अपनी पंक्तियों की गति में भंग दिए वे पढ़ने 
में बड़े सुखद लगते है-- 

'बारित-सौ मित्र-भल्लपति-अगणित मल्लरोध,' 

'बिध महोल्लास से बार-बार आकाश विकल'-- 
आदि पंक्तियों में शब्दों के आवतं दर्शनीय हैं और उनके पाठ-सुख को बढ़ाते हे । 
तुलसीदास के आवर्त मधुर होते हैं और कला की सूक्ष्मता दशित करते है । 
निरालाजी के अधिक ओजपूर्ण और स्वर-सौंदर्य के लिए होते हे । परंतु पंक्ति में 
इस प्रकार का भंग आवर्तो द्वारा ही नहीं, और सूक्ष्म रूप से, स्वर और व्यंजनों 
की सजावट से भी किया जा सकता है : 

हर-धनुर्भग को पुनर्वार ज्यों उठा हस्त ।' 

'वे आए याद दिव्य शर अगणित-मंत्र पूत' 

“लांछन को ले जसे शशांक नभ में अशंक -- 
आदि पंक्तियों में स्वर का उत्थान स्वर-व्यंजनों की कुशल मैत्री पर निर्भर हे 
पर छंद-सौंदर्यं की बहुत तरकीबें हैं; उनका परिगणन सम्भव नहीं । पंक्तियाँ 
जसे: 

झकझक झलकी वहि न बामा के दृग त्यों-त्यों-' अत्यंत प्रभावपूर्ण हूँ कितु 
उनके स्वर-विस्तार की व्याख्या करना उतना ही कठिन हे, शायद व्यर्थ भी | कवि 
अपनी कला को भूल जाता हे, शब्द भावावेश में आप निकलते हे, तके उनकी भले 
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है। उसे 'काल' कहा गया है । उसे सबसे बलवान कहा गया है । जो कुछ भी घटित 
होता है वह काल में घटित होता है। समय सनातन है। प्रस्तुत कविता में नरेश 
मेहता ने इसी समय देवता को अपनी पृथ्वी पर घटित होने वाली घटनाओं का 
परिचय दिया है: 

यूनानी मुनि प्लेटो की मुद्रा में वेठे समय सनातन । 

घूम रही मेरी धरती में आंख गड़ाये देख रहे क्या ? 

बिछा हुआ है देव ! तुम्हारी प्रलयसुजन की आंखों का आकाश 

हमारे देशांतर औ 'आक्षांशों औ' देशान्तर 

के इन लंबे बांसों पर। 
प्रस्तुत कविता का प्रारंभ सांझ के चित्रण से होता है। दिन के दो मुख्य रूप होते 
हैं प्रातः और संध्या! नरेश मेहता ने अपनी तमाम कविताओं में प्रात: का, 
धूप का और किरण का सबसे अधिक वर्णन किया है। उनकी कविताओं में इस 
तरह के बिब उस कविमन को व्यक्त करते हैं जो खूलापत, ताजगी, सुख और 
श्री की आकांक्षा करता है। जो आशा और आस्था को महत्व देता है । प्रस्तुत 
कविता में भी कवि ने 'दिन' और 'संध्या' का वर्णन इसी अर्थ में किया है। कविता 
के आरंभ में ही उसने 'दिन' और 'सांझ' का अर्थात आलोक और अंधकार का 
परस्पर विरोध चित्रित किया है। उसे लगता है कि समय देवता ने पृथ्वी से अपनी 
आलोक भूजाएं खींच ली हैं और अव उसकी काली उंगलियां पृथ्वी की सारस 
ग्रीवा को जकड़ रही हैं । अपनी पृथ्वी और अपने मनुष्य की वर्तमान दुर्दशा देख 
कर कवि के सामने संध्या का दृश्य आता है-अंधकारमय और निराशापूर्ण । 
इसीलिए इस कविता का प्रारंभ सांझ के चित्र से होता है: 

सोने की वह मेघ चील 

अपने चमकीले पंखों में ले अंधकार अब बैठ गयी दिन अंडे पर 

नदी वधू की नथ का मोती चील ले गयी । 

गगन नीड से सुरज सत्राला हांक रहा है दिन की गांयें । 

नभ का नीलापन चुप है दिशि के कंधों पर सिर धर । 


समय देवता ! 

हटा ले गये तुम अपनी भालोक-भुजा बरसा कर दिन का पानी । 

अब नील तुम्हारी ग्रहण-भुजा की श्याम अंगुलियां | 

पृथ्वी की सारस ग्रीवा पर फौलादी बन बैठ गयी हैं । 
इस आरंभ के बाद कविता आगे बढ़ती है। कवि समय देवता को अपनी पृथ्वी 
का परिचय देना शुरू करता है। टुंडा प्रदेश, सोवियत भूमि, चीन, जापान, तिब्बत 
भारत, स्काटलैड, फ्रांस, स्विटजरलंड, जम नी, रोम, मिस्र, अफ्रीका, आस्ट्रेलिया 
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आदि का परिचय देते हुए कवि प्रकृति और मनुष्य के हालात से समय देवता का 
साक्षात्कार कराता है। कविता में कवि ने यह जो विश्वदर्शन कराया है उसके 
भीतर से दो मुख्य बातें उभर कर आती हैं: मानव महिमा और धरती की महिमा 
की स्वीकृति और उसकी अभिव्यक्ति । यही संभवतः इस कविता में कवि का मंतव्य 
है और इसी का प्रभाव वह शायद पाठक पर छोड़ता चाहता है। 
प्रस्तुत कविता में जितनी बार समय देवता' शब्द आया है लगभग उतनी ही 
बार 'मनुज' शब्द भी । यह मनुष्य ही इम कविता के केंद्र में है। भूमंडल के विभिन्न 
देशों का वर्णन करते हुए कवि वहां के मनुष्य के हालात का ही चित्रण मुख्य रूप 
से करता है । मनुष्य की बुनियादी गरिमा और उसकी वर्तमान अवस्था का। 
सोवियत भूमि का वर्णन करते हुए कवि लिखता है: 
यह यौवन की भुमि सोवियत 
जहां मनुज की, उसके श्रम की होती पूजा । 
पूंजी और साम्राज्यवाद की तोड़ बेड़ियां 
हाथों में नवजीवन की उल्क्राएँ लेकर मनुज खड़ा है कुतुब सरीखा | 
उसके चलने में लोहा है, 
कौन रोक सकता है मानव को चलने से जिसके सँग सँग आदिकाल 
से इन्द्र चल रहा। 
मनुज चल सके इसीलिए तो अन्धकार में सूर्य चल रहा। 
जहां गया मनु पुत्र नदी ने जल पहुँचाया। 
रत्नभरा धरा ने मानव को शतशत हीरों से लादा। 
मनुज चला तो सृष्टि चली, अन्यथा पूर्व थी मात्र प्रकृति । 
उपर्युक्त काव्यांश की प्रथम चार पंक्तियां सोवियत भूमि के मनुष्य की विशिष्टता 
रेखांकित करती हैं तो अंतिम सात पंक्तियां मनुष्य मात्र के बुनिग्रादी गौरव और 
सृष्टि में उसके सर्वोपरि होने का बखान करती हैं । यही मनुष्य जो सृष्टि और 
प्रकृति का सर्वोत्तम प्राणी है, हिरोशिमा में मरा पड़ा है । कलकते के फुटपाथों पर 
खून में लथपथ हे : 
हिरोशिमा में मनुज मर गया । 
वही मनूज, जिसके सिर पर यह गगन मुकुट है, 
अंधकार सूरज मशाला ले किरनों का केसर देने को साथ चल रहा, 
और जिसे, वह दिन की चिड़िया, गगन आम पर दित भर बैठी 
घूप सुनाती, 
वही सृष्टि- श्री मनुज आज विज्ञान कब्र में मरा पड़ा है। 


कितु आज तो शस्य श्यामला इस धरती पर 
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फसल जल रही, मनुज मर रहा। 

कलकत्ते के फुटपाथों पर, 

मतुज खून में लथपथ डूबा, अपनी सारी संस्कृतियों से ऊब-ऊब 

आसमान का गट्ठर वांधे, चला आ रहा पुर्व क्षितिज में, 

शुतुरमुर्ग की टांगों जैसा नंगा-नंगा, 

धमं-घृणा की इस ज्वाला में जले-भुने वे देव स्वग में, मनुज धरा पर, 

आज मात्र शरणार्थी बन गये । 
कवि ने आज के इस मनुष्य की दुर्दशा का विशेष रूप से चित्रण किया हे । विभिन्‍न 
देशों का वर्णन करते हुए कवि का ध्यान वहां जीते-मरते आदमी पर केंद्रित रहता है ; 
हिद चीन और ब्रह्मदेश युद्ध की ज्वाला में झुलस रहे हैं। अमरीका अतियांत्रिकता 
भर अतिभौतिकता के नीचे दवा कराह रहा है। मंनचेस्टर और वमिघम जसे 
लोहे के नगरों में मानव खो गया है। पूरा जर्मन प्रदेश बूचड़खाना बना हुआ है। 
दक्षिण अफ्रीका में गोरे काले का युद्ध चल रहा है। कवि अपने समय देवता को 
मानवीय स्थिति की इस भयानक सचाई का साक्षात्कार कराता है : 

समय देवता ! बम के गोलों से भी धरती वांझ हुई है। 

चीन देश के नगर-ग्राम, घाटी जंगल में भरा हुआ धूंआ ही घूंआ 

गोबी की मंगोल रेत पर युद्ध लाश दुर्गन्ध दे रही । 


हिन्द चीन थ ' ब्रह्मदेश में धुआं उठ-रहा 
सागौन जंगलों में जीवन की आग लगी है । 


भहो मोटी लालटेन ले घूम रहे गोदामों में ये मोटे वार्डर, 
. जांच रहे रेलों के पहिये हथौड़ियों से घन-घन करके, 
मोटे होठों में चुरुट जल रहा। 
आसमान की छाती में इंजन का सारा शोर भर रहा, 
जाने किस राक्षस की आंखों जेसी लाल हरी लाइटें चमक रहीं 
सिगनल खम्भों की । 
लोहे के पातालनगर में मानव जाने कहां खो गया । 


संगीनों से कभी नहीं गेहूं उगता है। 

कल पुरजों के खेतों में ही बम की फसल हुआ करती है 
खाको वर्दी का युग मेरा 

मेरे इस जमंत प्रदेश में घर कोई नाम नहीं है। 

बनी हुई बैरक ही बैरक, 
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इस दक्षिण के अफ्रीका में श्वेत श्याम में युद्ध हो रहा, 

मतृज-मनुज की घृणा जल रही 

और जल रहा जीवन का सुख । 
ऊपर के काव्यांशों में कवि ने एक ओर युद्धों का विरोध किया है तो दूसरी ओर 
महानगरों की उस अतियांत्रिकता का भी जिसके शोरशराबे में मनुष्य की आत्मा 
का संगीत गायव हो गया है। प्रस्तुत कविता प्रकृति के प्रति कवि के लगाव को 
खासतौर से व्यक्त करती है । इस कविता में जिस भूगोल का वर्णन कवि करता 
है उसमें नदी, पहाड़, आकाश, बादल, जंगल, अमराई, चिड़िया, तितली, घाटी, 
झील, चांदनी आदि सव कुछ है । विभिन्त देशों के वर्णन के प्रसंग में जहां प्राकृतिक 
दृश्य आते हैं वहां उनका वर्णन कवि बड़े उल्लास के साथ करता है । पूरी कविता सें 
रम्य प्रकृति के जो दुर्लभ चित्र कवि ने अंकित किए हैं वे प्रमाण हैं कि प्रकृति के प्रति 
कवि में बहुत आकर्षण है। नरेश मेहता का प्रकृति चित्रण मात्र औपचारिक नहीं 
है बल्कि इसका संवंध उनके दार्शनिक मिजाज से है । प्रकृति का प्रेम कहीं न कहीं 
कवि को विराट के साथ जोड़ता है । यंत्रों में यह अनुभूति जगा सकने की क्षमता 
नहीं होती । यह विशेष रूप से गौर करने की चीज है कि प्रस्तुत कविता में पारि- 
वारिक जीवन के चित्र और कृषिजीवन से संबद्ध शब्दावली बहुत मिलेगी : 

गगन नीड़ से सुरज ग्वाला हांक रहा है दिन की गाँयें । 


सांझ, दिवस की पत्नी, अपने नील महल में बैठी कात रही है बादल 
दिशि की चारों कन्याएँ हैं मांग रही तारों की गुड़ियां। 

अभी बादलों के परवत पर खेल रही थी दिन की लड़की स्वर्णकिरण वह 
नहीं पास में पिता देख चौंकी थी, मेले में खोये बालक-सी । 

दूर आल्प्स के पार, किरन गायों की घण्टी सुनकर दौड़ रही है, 

तिब्बत की ठंडी छते लाँघ वह । 

पूरब दिशि में हड्डी के रंग वाला बादल लेटा है पेड़ों के ऊपर गगनखेत में 
दिन का श्वेत अश्व मार्ग के श्रम से थक कर मरा पड़ा ज्यों । 


गगन गड़रिया अपने कुहरे फेल्ट हैट में जिसे खोंस कर 
बैठा हुआ आल्प्स पव॑त पर अपनी भेड़ें चरा रहा है । 


गेहूं के सोने जल पर 'क्रेरल सी' की हवा तरती । 
घोड़े की छाती तक ऊंची स्वर्ण बालियां, 
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एवेत सूर्य से वात कर रहीं । 

मीलों लंबे चारागाह में ऊन लपेटे भेड़ों का दल चला आ रहा। 
ऊपर की पंक्तियों में कवि की शब्दावली और उसका विवविधान द्रष्टव्य है । कवि 
ने गायों को हांकते ग्वाला, भेड़ों को चराते गड़रिया, सुत कातती पत्नी, गुड़ियों 
से खेलती कन्या, गायों की घंटी, खेत, चरागाह, वालियों आदि का उल्लेख किया 
है । इस पूरी कविता में अन्यत्र भी खेत, फसल, चावल, धान, वीज आदि का जिक्र 
कई वार आता है | कवि ने बड़े आदर के साथ धरतीमाता की महिमा को स्वी- 
कार किया है । उसे शस्य-श्यामला, विश्वं भरा, रूपमयी, पुष्पवती आदि विज्येषणों 
से सुशोभित किया है । इससे कुल मिलाकर धरती और कृषि सभ्यता के साथ कवि 
का लगाव व्यक्त होता है । प्रस्तुत कविता में वैदिक शब्दावली का भी यत्र तत्र 
प्रयोग हुआ है । सविता, वरुण, सोम आदि अनेक शब्द इसी प्रकार के हैं। इस 
प्रकार के कई पूरे चित्र भी हैँ: 

लगता जैसे 

सूर्य को ही व्याह दिया दिन ने अपने प्रिय मित्र वरुण को । 

विदा हो गई कन्या की, 

सब रिक्‍त हो गए दिग्पालों के अन्त-भाण्ड वे । 

सुनसान पड़ा है नभ का मण्डप, जिसमें लग्न यज्ञ का घूम 

घिर रहा गाढ़ा होकर 
वैदिक सभ्यता कृषि और यज्ञो की सभ्यता थी । वैदिक दर्शन धरती ओर प्रकृति 
को महत्व देता है । नरेश की प्रस्तुत कविता भी प्रकृति और धरती की महिमा 
का बयान करती है । आधुनिक यांत्रिक जीवन से ऊबा हुआ कवि कृषिसभ्यता की 
ओर, प्रकृति की ओर लौटना चाहता है । कहीं कहीं तो आदिम जीवन के प्रति भी 
ललक मिलती है : 

मेरी पत्नी उस बफ गुफा में बैठी होगी आग जलाये, 

श्वेत रीछ की आणा में ही मांस गन्ध साकार हो गयी होगी।- 

मुझको उसकी आँखें प्रिय हैं । 
यह आदिम जीवन का मोह नहीं है बल्कि एक शांतिकामी मन का प्रकृति की 
ओर्‌ प्रत्यावर्तन है । यह पलायन नहीं अपनी ही जड़ों की खोज है । कवि को प्रकृति 
इसीलिए आकर्षित करती है कि वह शांति देती है । यह शांति आधुनिक मानस 
को न विनाशक वैज्ञानिक यंत्र. दे सकती हैं और न उन यंत्रों को नियंत्रित करने 
वाली मानव विरोधी राजनीति : 

विश्व शांति का आह्वान इन राजनीति के भवनों में तो सदा असंभव 

वह जनरव से दुर हंस रही दूब विछाये घरतीमाता, 

विश्वम्भरा रूपमयी वह | 
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सरित सोम के कलैशं भरे बैठी पुत्रों की आस लगाये । 
प्रस्तुत कविता में रूप का चित्र सबसे अधिक है । रूप के उज्ज्वल और अंधकारमय 
दोनों पक्ष चित्रित हैं। हर देश के वर्णन में कवि दोनों प्रकार के रूप चित्र पेश 
करता है। कवि के सबसे प्रिय रंग हैं : सुतहला और श्वेत । 'सोने की मेघ चील', 
'स्वणेकिरण', 'पीली वघुधा', 'स्वर्णधूप', 'गोरी रेत', 'आलोक हंस', 'धूप चांदनी', 
संध्या केसर जैसे प्रयोग कवि की इस रंग संवेदना के प्रमाण हैं ! कितु इनके साथ 
ही इस कविता में अंधकार का काला रंग भी है। कवि दोनों को साथ-साथ रख 
कर जीवन और मनुष्य के दोनों पक्षों को साथ-साथ रखता है । सुनहला और इवेत 
रंग आशा, उत्साह, शांति, सुख और श्री के रंग हें । नरेश मेहता आशा और 
आस्था के कवि हैं। उनकी दृष्टि शिवदृष्टि हैं। उनके संस्कार वैष्णव संस्कार हैं। 
वैष्णव भक्ति उनको वंशपरंपरा से मिलो है । यह वैष्णव संस्कार उनकी भाषा में 
दिखाई पड़ता है । उनकी भाषा आभिजात्यभाषा है । यह कहीं कहीं असहज भी 
हो जाती है । प्रस्तुत कविता की भाषा में यह विशेषता मिलेगी, साथ ही कवि का 
विशिष्ट सौंदर्य बोध भी दिखाई पड़ेगा । 

संरचना की दृष्टि से इस लंबी कविता में मुख्य रूप से पांच मोड़ दिखाई 
पड़ते हैं । सबसे पहले कविता का प्रारंभ कवि सांझ के एक विराट ।चित्न से करतो 
है। यह चित्र पूरे भूमंडल की समकालीन स्थिति का वह रूप है जिसका बयान 
कवि आगे करना चाहता है । इस चित्र के वाद कविता में पहला मोड़ आता ठे? 

समय देवता ! 

हटा ले गये तुम अपनी आलोकभुजा वरसा कर दिन का पानी । 
इन पंक्तियों में 'अब' शब्द के द्वारा कवि ने अतीत शोर वर्तमान स्थितियों को 
विशेष रूप से रेखांकित किया हे । समय देवता का अपनी आलोकभुजा हटा लेना 
और अपनी श्याम अंगुलियों को पृथ्वी की सारस ग्रीवा पर जमा देना सूचित किया 
गया हूँ। इसके बाद कविता में दूसरा मोड़ आता है: 

सविता, वरुण, जहां छह-छेह माहों तक अतिथि बने बेठे रहते हें । 

उन प्रदेश का मैं एस्कीमो 


इस मोड़ के अंतगंत कवि समय देवता को अपनी धरती का परिचय देता हे । एक 

एक करके वह पूरे भूमंडल की स्थिति से समय देवता का साक्षात्कार कराता है 

इस मोड़ के अंतर्गत कई छोटे मोटे मोड़ आते हैं जिनके द्वारा कवि भूमंडल के 

प्रकृृतिक सौंदर्य के साथ ही आज की उसकी विकृत अवस्था का भी परिचय देता 

है इसके बाद कविता में तीसरा मोड़ आता हे : ल 
समय देवता ! 9 
ऐसे समय तुम्हें मेरी पृथ्यी का परिचय प्राप्त हुआ है 
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जब कि युद्ध की चीलो के मुंह से हड्डी को गन्ध आरही । 

युद्धो के दरों में मानव लुटा हुआ-सा आज एक मेदान चाहता 

और चाहता देश-देश की अपनी कटी हुई नदियों का जोड़ 

खेत में पानी देना । 

धएं की चिड़िया धरती का धान खा रहीं । 

पिछले सारे सूर्या ने मेरे खेतों में अपनी किरनें बो कर जीवनदान 

दिया था। 

चाँदी के चन्दा ने पूनम दूध मिलाकर 

मेरे जमुन अंगुरों को नव रसवान बनाया । 
उपर्युक्त काव्यांश एक प्रकार से उपसंहार है । इन पंक्तियों में कवि अपनी पुथ्वी 
के मनुष्य की इच्छा व्यक्त करता हं। चारों ओर युद्ध की चीलें मंडरा रही हैं। 
मानव युद्धो के दरों में लुट गया है । वह मदान चाहता हे अर्थात युद्धों से मुक्ति 
चाहता है । अपने खेत में पानी देना चाहता है । अपनी धरती को फिर से रसवान 
बनाना चाहता हैँ । प्रकृति और कृषि सभ्यता की शांति में वापस लौटना चाहता 
है। इन पंक्तियों के वाद कविता में चौथा मोड़ आता है जिसमें कवि स्वयं एक 
वैदिक ऋषि की भांति अपने देवताओं का आह्वान करता है और उनकी कृपापूर्ण 
छाया में धरती भौर मनुष्य को सुखी देखना चाहता हैँ: 

आओ ऋतुपति चन्द्र सूर्य तुम 

अपनी धूप चांदनी के सौ-सौ चीवर फेलाते। 

मनुज घाव पर चैत शरद की चाँदनियों की रेशम पलके हवा कर सकें । 

गगन आम पर स्वग कहीं बैठा बैठा तारों की वंशी मुझे सुनाये । 

धरती नीले तारों का परिवार बन सके 

इसीलिए खेतों में सन्ध्या केसर बरसे । 

ज्वारों के सिंहासन पर तुम वेठे हुए महासिन्धुओं ! 

बहो श्रुबों तक, चलो तटों तक, 

अपने शत उपहारों से मानव को लादो । 

नये मनुज के हाथों में श्रम की रेखाएं 

आल्प्स रचेगा नये रूप में, 

राइन, वोल्गा, गंगा के वह इस धरती पर आज नये जल-छंद 

लिखेगा ! 
ऊपर की पंक्तियां एक प्रकार से कवि की मंगलकामना व्यक्त करती हैं। यह 
मंगलकामना किसी खास देश और किसी खास वर्ग के लिए नहीं हे बल्कि संपण 
धरती और मनुष्य मात्र के लिए हू । प्रस्तुत कविता शुरू से अंत तक संपर्ण पृथ्वी 
और मनुष्य मात्र को एक मान कर चलती है । इसके वाद इस कविता में अंतिम 


i “के बन अन्‍नजन्‍जि 
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मोड़ आता हे जिसमें कवि समय देवता को विदा करता हुँ और उसके रेशमी 
वस्त्रों में अपनी मिट्टी का विश्वास बांधकर भेजता हे । यह धरती के प्रति कवि 
की आशा और आस्था हे । 
प्रस्तुत कविता में कोई कथा नहीं है । यह संबोधन शैली में लिखी गई है और 
कवि ही इसमें बथान करने वाला है । यह एक विवरण जेसी है | जैसे गांवों में 
छोटे छोटे बच्चों को चित्न दिखाने वाले एक छोटी सी मशीन के झरोखे में आंख 
डलवा कर तरह-तरह के चित्र दिखाते हैं और ऊपर से उन चित्रों की विशेषता 
भी बताते जाते हे बहुत कुछ वैसे ही कवि भी इस कविता में करता है। कविता 
की लय और पंक्तियां भागती हुई सी लगती हे जैसे अभी कवि को बहुत कुछ 
कहना हो। कविता में पुरा भूगोल है। व्यक्तिवाची संज्ञाओं की भरमार है पर 
व्यक्तिवाची संज्ञाएं अपना एक ऐतिहासिक अर्थे मात्र देती हैं । वे किसी वृहत्तर 
संदर्भ में प्रयुक्त नहीं हुई हैँ । बड़ा अचरज हु कि वे जिस देश का वर्णन करता है 
वहां की प्रसिद्ध चीजों का नाम गितना नहीं भूलता जैसे आस्ट्रेलिया के वर्णन में 
'कंगारू' का और अफ्रीका के वर्ण में 'जेवरा' का । ये नाम सिवा एक भौगोलिक 
सचाई के और कोई अथे नहीं देते । अपनी संरचना में द्रुत गति से भागती हुई 
यह कविता बहुत कम स्थलों पर कवि की तन्मयता को उजागर कर पाती है । 
क्या जरूरी था पूरी दुनिया को नापना ? यह इस कविता की कमजोरी है । मगर 
इस कमजोरी के बावजूद प्रस्तुत कविता नरेश मेहता की एक महत्त्वपूर्ण कविता 
हे क्योंकि यह उनकी दृष्टि और उनके विचारों को बहुत स्पष्ट ढंग से व्यक्त 
करती हूँ । 


ons ito 
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डा० नरेंद्र वशिष्ठ 


धर्मवीर भारती की लंबी कविता 'प्रमथ्यु गाथा' एक ग्रीक पुराकथां पर आधारित 
हैं । रचना के साथ कवि ने गद्य में भूल आख्यान का संक्षिप्त विवरण संलग्न 
किया हे जिसके अनुसार : 'प्रमथ्यु एक यूनानी पुराण-पुरुष हूँ जो सृष्टि के आरंभ 
में पहली बार स्वर्ग से, युपितर के महलों से मनुष्यों के द्राण के लिए अग्नि हर 
लाया था। दंडस्वरूप द्युपितर ने उसे एक शिला से बंधवा दिया था भौर एक 
गिद्ध निरंतर उसके हृदर्यापड को खाते रहने के लिए तैनात कर दिया गया था 

जिस प्रकार महाकाव्य में अनेक युगों की संचित जातीय अनुभूतियों, संवेद- 
नाओं, सत्यों, दृष्टिकोणों तथा संघर्षो का विराट रेखांकन होता हूँ, उसी प्रकार 
लंबी कबिता समसामयिक युगसत्य को उसकी संपुणंता, संश्लिष्टता और नाट- 
कोयता में पकड़ने की बड़ी कोशिश होती है । इसीलिए लंबी कविता को महा- 
काव्यात्मक रचना कहा जाता है । ऐसी कबिता प्राय: एक विराट रूपक के माध्यम 
से युगसत्य को चित्रित करती है । इलियट की 'वेस्टले ड,' हारं क्रेन की 'दि ब्रिज,” 
कार्लोस विलियम्स की 'पेटरसन', निरालाकी “राम की शक्ति पुजा,'तथा मुक्तिबोध 
की 'अंधेरे मैं” अपने युगीन संदर्भो को विराट रूपक में बांधकर प्रस्तुत करने 
वाली लंबी कविताएं हुँ । 

भारती की कविता 'प्रमथ्यु गाथा” बीरान चट्टान से बंधे, गिद्ध के हाथों 
यातना सहते प्रमथ्यू का विराट रूपक प्रस्तुत करती है ।इसका नायक अपनी उदात्त 
मानवसापेक्ष भावनाओं के कारण तो दंड भोगता ही है, वह जनसाधारण के 
अकृतज्ञ व्यवहार और परपीड़नरति से भी क्षुब्ध है । यह देखने के लिए कि यह 
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कविता किन आधुनिक संदर्भों को प्रतीकार्थ देती है, हमें अग्नि और प्रमथ्यु के 
निम्न संवादांशों पर ध्यान देना होगा : 
अग्नि : मुझसे ये 
सुबह-शाम चूल्हा सुलगायेंगे 
शय्या गरमायेंगे 
सोना गलायेंगे 
और जरा-सा मौका पाते ही 
अपने पड़ोसी का घर फूंकेगे 


प्रमथ्यु : जिनको नहीं हे साहस प्रमथ्यु बनने का 

उनको विना पीड़ा के मिल जाने वाली अग्नि 

मांजती नहीं हे 

और पशु ही बनाती है । 

अग्नि मिल जाने पर भी 

वे सब पशु के पशु हैं 

जिनको नृशंस स्वाद आता हूँ 

मेरी इस मर्मान्तक पीड़ा में । 
अग्नि के संवादांश से ध्वनित होता है कि प्रमथ्यु द्वारा ज्ञान, प्रकाश और स्वतंत्रता 
(अग्नि के अनेकार्थ) दिए जाने पर भी जनसाधारण जैविक स्तर से ऊंचे न 
उठ सकेंगे । वे ज्ञान को विलास तथा विनाश के लिए प्रयोग करेंगे, किसी शाश्‍वत 
तथा मांगलिक उपलब्धि के लिए नहीं | अग्नि का यह संवाद वर्तमान सदी के एक 
ठोस ऐतिहासिक संदर्भ की ओर संकेत करता हे । प्रथम और द्वितीय महायुद्धों में 
हुई विनाशलीला के संदर्भ में स्पेंगलर, रसेल, शाडिन, स्वीजर तथा फ्राम जैसे 
मनीषियों को मानवसभ्यता की प्रगति के सामने एक गंभीर प्रश्‍नचिन्ह लगाने के 
लिए बाध्य किया। कितु साथ ही इन चितकों ने मानवजाति को बार बार विनाश 
के कगार तक पहुंचाने के लिए जनसाघारण को नहीं, जननायकों को दोषी पाया । 
मेहनत और मंहगाई के वीच पिसते जनसाधारण को तो युद्धयज्ञों में समिधा की 
तरह डाल दिया गया | अत: ज्ञात के उपयोगितावादी ओर विनाशकारी प्रयोगों 
के लिए जनसाधारण को जिम्मेदार ठहराकर भारती ते आधुनिक इतिहास के 
सही ज्ञात का परिचय नहीं/दिया हूँ । 

प्रमथ्यु के संवादांश का विश्लेषण एक मनोरंजक तथ्य का उद्घाटन करता 

है । एक ओर तो प्रमथ्यु जनसाधारण का पक्षधर है जिसने द्युपितर के महलों से 
उनके लिए अर्नि चुराई कितु दूसरी ओर कठोर दंड भोगते हुए वह उन्हें 
अयोग्य और कायर कहकर धिक्क़ारता शुरू कर देता है। वह उनके अकृतज्ञ 
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आचरण से क्षुब्ध है कि उसे पीड़ा से मुक्ति दिलाने के स्थान पर वे उसको 
यातना में नृशंस स्वाद ले रहे हैं । एक प्रकार से उसे खेद हो रहा है कि उन्हें अग्नि 
देकर उसने व्यर्थं ही अपनी विपदा को निमंत्रण दिया । किसी मिथक अथवा ऐति- 
हासिक नायक के चरित्र में ऐसी असंगति देखने में नहीं आती जैसी कि भारती के 
'प्रमथ्यु' में । मूलतः एक नायक का नायकत्व उन आदर्शों और मूल्यों के प्रति 
पूर्ण समर्पण में निहित होता है जिनको जीवन में रूपायित करने के लिए वह 
संघर्ष करता हे । इस संघषंप्रक्रिया में -वह बड़ी सें वडी जोखिम उठाने, बड़े से 
बड़े बलिदान देने को तत्पर रहता है । उसमें आत्मदया का वह अहसास नहीं 
जगता जो प्रमथ्यु के 'मर्मान्तक' शब्द से ध्वनित होता है। राम, कृष्ण, यीशू, 
गुरु तेगबहादुर, लिकन, लूथर किंग और गांधी के लिए मानवीय प्रतिवद्धता 
सर्वोपरि और स्पृहणीय थी, न कि यातनाजनित आत्मदया या अपनी पीड़ा के 
लिए जनसाधारण को दोषी करार देने की भावना। वस्तुत: प्रमथ्यु के चरित्र में 
लोककल्याण और यातनाजनित आत्मदया का सहअस्तित्व एक उदात्त नायक 
की इमेज को खंडित करता है। 

प्रमथ्यु की उक्ति 'बिना पीड़ा के मिल जाने वाली अग्नि/मांजती नहीं है / 
और पशु ही बनाती हे, एक अन्य ऐतिहासिक घटना की ओर इंगित करती 
प्रतीत होती है । वह है भारत की स्त्रतंत्नताप्राप्ति। बिना संवर्ष और बलिदान 
के मिल जाने वाली मुक्ति जनसाधारण को और उच्छंखल तथा अनृत्तरदायी 
बनाती हुँ, ऐसा कवि का आशय है। अठारह सौ सत्तावन से उन्नीस सौ सँतालिस 
तक के नब्बे वर्ष के स्वतंत्रतासंग्राम को शायद वे देशवासियों के वलिदानों और 
यातनाओं की गाथा नहीं मानते | शायद वे इसे किसी नाग्रंकविशेष अथवा कुछ 
नायकों के संघष के रूप में देखते हैं जिसमें जनसाधारण ने कोई भूमिका अदा नहीं 
की, कोई पीड़ा नहीं भोगी । पीड़ा व्यक्तियों को मांजती है, एक भ्रामक 
वक्तव्य है । यदि पीड़ा ही के द्वारा व्यक्तिपरिष्कार संभव हुआ होता तो अपने 
प्रियजनों की मृत्यु होने पर लोग देवदत्त की राह पर चलने लगते और दो महा- 
युद्धों की विभीषिका झेलने के बाद यह संसार स्वगं बन गया होता। 

'प्रमथ्यु गाथा! के संरचनात्मक तत्वों का जायजा लेना उचित होगा। 
अंगरेजी और हिंदी की लंबी रचनाओं का अध्ययन करने पर पता चलता है कि 
इनका ढांचा प्रायः कोलाज, ब्लाक अथवा खंड प्रस्तुतीकरण, असंबद्ध विवो की 
शु खला, नाटकीयता तथा साहचर्य की सहायता से खड़ा किया जाता हं। 

कोलाज लंबी कविता के रचनाविधात में एक बहुत महत्वपूर्ण भूमिका 
अदा करता हूँ। इलियट, एज़रा पाउंड, हार्ट केन, कार्लोस विलियम्स आदि 
पाशचात्यकवियों ने क्यूबिस्ट पेंटिंग से प्रभावित होकर कोलाज टेकनीक क्रो अपनी 
रचनाओं में प्रश्रय दिया। जिस प्रकार ब्रेख्त और पिकासो के चित्रों में समाचार 
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पत्रों, ग्रामौफोन-रिका्ड्स, माचिसों और कपड़ों के टुकड़ों को चिपकाकर वैविध्य 
और यथार्थ का बोध कराया गया। उप्ती तरह 'वेस्टले', 'कैंटोज,' 'दि ब्रिज' 
'पेटरसन' आदि कविताओं में पूर्ववर्ती कवियों की रचनाओं तथा दैनिक समाचार 
पत्रों से उद्धरण देकर भत और वर्तमान के अंतर्सबंधों को स्पष्ट किया गया है। 
कोलाज के द्वारा कविता को एक ठोस ऐतिहासिक परिप्रेक्ष्य प्राप्त होता हे 
जिसमें सांस्कृतिक परिवतंनों के गुणों और अवगुणों का आभास देना संभव, हो 
जाता है । कभी कभी कोलाज को अनुगूंज के रूप में भी प्रयोग किया जाता हूँ। 
तब किसी अन्य कवि की पंक्तियों को उद्धरण के रूप में न रखकर उन्हें रचना का 
आर्गनिक अंग बना दिया जाता है । 'प्रमथ्यु गाथा' सहित हिंदी की किसी लंबी 
कविता ने अभी इस टेकनीक से लाभ नहीं उठाया हैँ । शमशेर अपनी रचनाओं में 
निश्चित रूप से कोलाज शिल्प का पुरा पुरा फायदा उठाते हैं कितु अभी तक 
उन्होंने हमें कोई ऐसी कृति नहीं दी है जिसको लंबी कवित [ओं की श्रेणी में रखा 
जा सके । 
ब्लाक प्रस्तुतीकरण का शिल्प भी मूलतः चित्रकारी से संबंधित हे । इसके 
तर्गत चित्रकार लकड़ी के टुकड़ों को अलग अलग रंग और अलग अलग टोन में 
पेंट करके उन्हें एक संइिलिस्ट रचना में परस्पर जोड़ देता है । कविता में ब्लांकों 
का काम विभिल्न खंडों के माध्यम से लिया जाता है। किसी कृति में तो कवि 
स्पष्ट खंडविभाजन प्रस्तुत करता है जैसे मुक्ति बोध की लंबी कविता 'अंधेरे में 
अथवा शमशेर की बहुत सी मध्याकार रचनाओं में, और किसी अन्य कृति में वह 
स्पेसिंग, विषयांतर,दृश्यांतर और टोनांतर के जरिए खंडो का आभास कराता हू । 
निराला की 'राम की शक्ति-पूजा' तथा नरेश मेहता की 'समय देवता में इसी 
तरह का विभाजन देखने को मिलता है । भारती ने 'प्रमथ्यु गाथा' में चित्रकारी 
से ग्रहीत ब्लाक-टेकतीक का प्रयोग नहीं किया हे । इसके स्थान पर उन होंते नाटक 
की संवाद शैली के आधार पर खंडों का नियोजन किया है । 
लंबी कविता जीवन के विभिन्न क्षेत्रों से ग्रहीत असंबद्ध बिबों की श्र खला 
निर्मित कर व्यापक समसामयिक यथार्थ का बोध कराती हे । 'प्रमथ्यु गाथा' में 
इस प्रकार की शिल्पगत महत्त्वाकांक्षा का साक्षात्कार नहीं होता । वास्तव में, 
भारती इस रचना में एक भी मौलिक बिव प्रस्तुत नहीं करते । घाटी, भेड़, महल, 
पर्वत आदि सभी बिब स्काइलस की कृति 'प्रोमीथ्यूज बाउंड' से लिए गए हैं। 
बिबगत विविधता की दृष्टि से नरेश मेहता की 'समय देवता', मुक्तिबोध की 
अंधेरे मे! तथा अज्ञेय की असाध्य वीणा! ही हिंदी की तीन सफल लंबी 
कविताएं 
लंबी कविता में नाटकीयता का संयोजन दृष्टिकोणो के विरोध अर्थात अपो 
जीशन के माध्यम से होता है, जेसा कि निराला की “राम की शक्ति-पूजा , मुक्ति- 


76 लैंबी कविताओं का रचनाविधानं 


बोध की “अंधेरे में! तथा अज्ञेय की 'असाध्य वीणा! में लंक्षित होता हे । प्रमरथयु 
गाथा में पांचों पात्रों की उपस्थिति किसी नाटकीयता की रचना नहीं करती 
क्योंकि अपने संवादों में सभी पात्र विरोध के स्थान पर दृष्टिकोणीय साम्य को 
स्वर देते हैं | परस्पर विरोधी होते हुए भी भारती के प्रमथ्यु और द्युपितर के बीच 
दृष्टिकोणों का टकराव घटित नहीं होता क्योंकि जनसाधारण के संत्रधों में दोनों 
के विचारों में अद्‌भुत समानता हे । वैचारिक धरातल पर तनाव का. खंडित 
होना 'प्रमथ्यु गाथा” की तमाम नाटकीय संभावनाओं को पूरी तरह खत्म कर 
देता है यह्‌ रचना एक वैचारिक बिदू से किसी अन्य बैचारिक बिंदु तक यात्रा 
नहीं करती । प्रमथ्यु का अंतिम संवाद भी, जिसमें मानव भविष्य के प्रति आस्था 
व्यक्‍त की गई हुँ, किसी वैचारिक गतिशीलता का आभास नहीं देता । उसकी 
जड़ें कविता की भूमि में स्थित न होने से वह महज एक आरोपित आशावाद से 
अधिक मूल्यवान नहीं जान पड़ता । वैचारिक गतिहीनता के कारण 'प्रमथ्यु गाथा? 
के सभी पात्र और उनके संवाद पाषाणभित्ति पर उत्कीर्ण एक मूतिसंसार के 
अंग जान पड़ते हैं। 
'प्रमथ्यु गाथा की संरचना का सबसे सशक्त तत्व है साहचर्य अर्थात जक्स- 
टेपोजीशन । एक ही काव्प-कथ्य को विभिन्न पात्रों के संवादों में उतार कर 
भारती ने निस्संदेह साहचर्य शिल्प का कुशल और प्रभावी उपयोग किया है। 
वह काव्यकथ्य हे मानवों की कायरता । द्युपितर द्वारा निर्मित मानव-नियति 
में केवल अंधकार, पराधीनता और भीरुता का निधान है : 
वर्जित थी ज्योति 
और गहित था स्वातन्त्र्य 
साहस उत्पन्न ही नहीं किया था मैंने तब 
जनसाधारण अपनी कायरता को खुद. खुले आम तसलीम करते हैं । वे भी 
द्युपितर के महलों से अग्नि चुरा कर ला सकते थे पर उन्हीं के शब्दों में : 
लेकिन हम डरते थे 
ज्योति चाहते थे 
पर दंड भोगने से. हम डरते थे । 
विलासी ओर निरंकुश द्युपितर के महलों से अग्नि को मुक्त करा कर प्रमथ्यु ने 
उसे एक अन्य कुपात्र अर्थात कायर मानवता को सौंप दिया । .अतः उसे अपनी 
मुक्त में कोई सार्थकता दिखाई नहीं देती । वहु प्रमथ्यु से शिकायत करती है: 
मुझको क्यों मुक्त किया 
मुझको क्यों माथे से लगाकर 
फिर फेंक दिया इन कायरों के बीच । 

ठीक जनेसाधारण की भांति गिद्ध भी स्वयं को अग्नि चुरा लाने में असमर्थ 
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पाता है, साहस अभाव के कारण । उसी के शब्दों में : 

मैं भी ला सकता था 

किन्तु एक थोड़े से साहस के बगैर 

मैं अग्नि जीत लाने से वंचित रह 
इस प्रकार जनसाधारण तथा अग्नि के अपने अपने बारे में विलकुल एक जेसे 
बयान हैं । दोनों में पूर्ण साम्य एवं तादात्म्य है। अतः गिद्ध जनसाधारण को 
अपनी तरह कायर ही मानता है । प्रमथ्यु द्वारा जन साधारण पर कायरता का 
आरोप लगाने वाला संवाद हम पहले ही उद्धत कर चुके हैं। अतः उसे दोहराने 
की आवश्यकता नहीं । इस प्रकार हमने देखा कि साहचर्य शिल्प के माध्यम से 
'प्रमथ्यु गाथा' के सारे संवादों में कवि ने एक ही कथ्य को भरने का अत्यंत सफल 
प्रयास किया हे । 

अव हम 'प्रमथ्यु गाथा” के कुछ अन्य पक्षों पर विचार करेगे। सबसे पहले 
इसके रूप अर्थात फार्म पर | लंवी कविता का रूप दो प्रकार का हो सकता है: 
कालप्रवाह को सीधे रेखांकित करने वाला या उसको विच्छिन्न करके बिपर्यय- 
बोध जगानेवाला। अंगरेजी में पहले रूप को लाइनीयर तथा दूसरे को फ्यूगल 
कहा जाता है। लाइनीयर फार्म कालक्रम की रक्षा करती है जव कि फ्यूगल फार्म 
कालधारा को चेतनाप्रवाह, स्वप्न, फेटेसी तथा मिथक द्वारा खंडित करके उसे 
पारे की तरह बिखरा देती है । ऐसी फाम में कालवोध समाप्त सा हो जाता है.। 
तथा भूत, वर्तमान तथा भविष्य आपस में घुलते-मिलते प्रतीत होते हैं, जैसे कि 
मुक्तिबोध की लंवी कबिता में। लाइनीयर फार्म कबिता को पठनीयता और 
सरलता तथा फ्यूगल फामे उसको जटिलता और दुरुहत्ता की दिशा में ले 
जाती है । 'प्रमथ्यु गाथा' अपने रूप में लाइनीयर है क्योंकि वह कालक्रम की 
रक्षा करती है । मानवनियति की रचना से शुरू हो कर प्रमथ्यु की यातना तक 
काल एक सीधी रेखा में अबाध बहता चलता है । इस कविता को पठनीय बनाने 
में उसका लाइनीयर रूप निश्चय ही महत्वपूर्ण योगदान करता है ।. 

'प्रमथ्यु गाथा' की एक अन्य शक्ति है इसका प्रसाद गुण। भारती का सरल 
शब्दविन्यास अर्थ की पूरी छवि को कविता के आइने में उतार देता है। 
शब्दों में बिलिष्टता और भारीपन नहीं है । कहीं कहीं पर समासयूक्त शब्दों का 
अवश्य प्रयोग हुआ है जैसे, देव-अर्नि, और पीड़ा-सिक्त,कितु अधिकांश शब्दावली 
समासरहित है । शब्दों का यह समस्तासमस्त रूप कविता को कोमला वृत्ति से 
संपवत करता है । प्रसाद गुण के आधार पर 'प्रमथ्यू गाथा” निश्चय ही हिंदी की 
लंबी कविताओं में अपना विशिष्ट स्थान रखती है । 

मुक्त छंद के सहज, स्वाभाविक प्रभाव और अर्थगत लय की दृष्टि सें भी 
“प्रमथ्यु गाथा एक समृद्ध रचना है | इसमें नदी का सा मंथर, गंभीर प्रवाह है 
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जिसकी लय को दीघं स्वरों से नियोजित किया गया है । दृष्टव्य है द्युपितर के 
संवाद का यह अंश: 
साहस नहीं था 
मैंने जो नक्शा बनाया था 
मानव अस्तित्व का-- 
उसमें थी दासता, * 
विनय थी, कायरता थी 
भय था, आतंक था 
अंधेरा था 
उपर्युक्त पंक्तियों में एक भी ऐसी नही हैं जिसमें दीर्घं स्वरों (आ, ई आदि) का 
प्रयोग कथन में विलंबित गति और गांभीर्य न भरता हो । साथ ही ये स्वर एसो- 
नेन्स की रचना कर कविता को कलात्मकता और संगीतमयता से संपृक्त करते हैं । 
अंत्यानुप्रास (था, थी आदि) का समायोजन उसे गीतात्मक पुट देकर अतिरिक्‍त 
संगीतमयता से समृद्ध वनाता है । अर्थगत लयात्मकता में 'प्रमथ्यु गाथा' का स्थान 
सिफे निराला की 'राम की शक्ति-प्‌ जा' और अज्ञेय की 'अप्ताध्य वीणा' के बाद 
आता है। 
भारती एक चतुर कवि हैं जिन्हें विभिन्न काब्यरूपों, भाषा के मिजाज और 
लय पर जबरदस्त अधिकार हैं । शिल्प-कौशल के बल पर किसी भी कथ्य को 
कविता में उतारना उन्हें खूब आता है । अतः लंबी कविता के रचनाविधान में 
पूरी तरह संतोषजनक और कथ्य में इतिहास सम्मत न होते: हुए भी 'प्रमथ्यु 
गाथा? अपने प्रसाद गुण, मुक्तछंद के स्वाभाविक प्रवाह और अर्थगत लय के 
कारण एक सफल रचना बन जाती है । 


MPR EE I २.९ 


प्रतिभा और चतुराई का संगीत 


प्रभात कुमार त्रिपाठी 


कोई भी लंबी रचना कवि के जटिल आत्म संघर्ष का प्रमाण होती है। कविता 
का आकार, आज के कवि के लिए ढांचे या शिल्प का प्रश्‍न नहीं है। लंबी 
या दीर्घे कविता के वारे में यह बात बुनियादी महत्व की है कि कविता की आकार 
संबंधी किसी शास्त्रीय धारणा से ग्रस्त नहीं होने के बावजूद, कवि अपने काव्यानुभव 
के लिए अपेक्षाकृत लंबी जमीन की मांग क्यों करता है? समकालीन कवि के 
लिए लंबी कविता प्रथमतः और अंतत: एक आंतरिक बाध्यता है, जबकि छाया- 
वाद युग तक की लंबी कविताओं में हम देखते हैं, कि प्रबंध और मुक्तक काव्य 
की शास्त्रीय धारणाएं किसी न किसी रूप में मौजूद रही हैं ओर कवि के रचना- 
क्रम को नियमित निर्धारित करती रही हैं | आधुनिक कवि के लिए रचना के रूप 
कार से संबंधित प्रश्‍न, किसी व्यवस्था से नहीं जुड़े हैं । भाषा के प्रति अपने सजग 
और जरूरी चौकन्नेपन के कारण, आज के कवि की भाषा उसके अनुभव जगत के 
साथ अपेक्षाकृत सीधा संबंध रखती है । कवि के रचनानुभव और उसकी अभि: 
व्यक्ति की तकनीक के पीछे आज किसी शिल्प-धारणा को मध्यस्थता का प्रश्‍न ही 
नहीं उठता । अतः आज की किसी लंबी कविता पर विचार करने की शुरुआत इस 
या उस वर्ग या युग की कविताओं से संबंधित सामान्यीकृत धारणाओं पर आधा- 
रित नहीं की जा सकती । कविता विशेष की अपनी निजता के संदर्भ में, उसके 
आकार-प्रकार पर सोचा जरूर जा सकता है । 

हिंदी के दूसरे आधुनिक कवियों की तुलना में अज्ञेय की कविता सरल है। 
इस अर्थ में कि एक तो स्थूल संदभों से उनकी कविता प्रायः नहीं जुड़ी है, और 


असाध्यवीणा : (कविता संग्रह : आँगन के पार द्वार : |96| ) : 'अज्ञेय’ 
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अगर जड़ी भी है तो अज्ञेय ने उन संदर्भों की इहलोकिक्र जटिलता को अपनी कवि- 
प्रतिभा से सूत्रात्मक रूप सा दे दिया हे । ऐसा कुछ तो अपनी रुझान की वजह से 
हुआ हे, और कुछ कलात्मक अनिवार्यता के कारण । अज्ञेय की प्रसिद्धि उनकी 
लंबी कविताओं के कारण नहीं है। उन्होंने बहुत लंवी कविताएं (मुक्तिवोध की 
तुलना में) लिखी भी नहीं हैं। उनकी वहुचचित कविताओं में भी अनुभव लोक 
की बुनावट कोई विशेष जटिल नहीं है । वे कलात्मक प्रिसिसन के कवि हैं। जिजी- 
विषा या साम्राज्ञी का नेवेद्य दान जैसी मामिक कविताओं के पीछे, समकालीन 
संसार के जटिल अनुभव नहीं है। अज्ञेय की अधिकांश कविता प्राय: थीम केंद्रित 
कविता है । इस लिए ही 'असाध्य वीणा' जैसी अपेक्षाकृत लंबी और जटिल कविता 
का अध्ययन काफी दिलचस्प होगा | जाहिर है कि इसकी समझ और इसके मूल्यां- 
कन के लिए हिंदी की समकालीन लंबी कविताओं के पीछे काम कर रहे अनुभव 
संदर्भो की जटिलता की चर्चा अनावश्यक है। इस कविता पर विचार अज्ञेय की 
अपनी खासियतों के संदर्भ में करना ज्यादा बेहतर होगा, वैसे अपने दृष्टिकोण पर 
बल देने के लिए (जो कि प्रायः कविता का वस्तुपरक अध्ययन नहीं हो पाता) 
तुलना का लोभ छोड़ना मुश्किल भी होता है। 
हिदी में अज्ञेय परंपरा आस्था, व्यक्ति और व्यक्तित्व, आस्तिक आध्यात्मि- 
कता के अकेले अद्वितीय कवि के रूप में ख्यात रहे हैं । मेरी अपनी धारणा है कि 
कविता की बुनावट के संदर्भ में, 'बौद्धिकता का इस्तेमाल' भी अज्ञेय की अपनी महत्व 
पूर्ण विशेषता है । वे इस अर्थ में बौद्धिक कवि नहीं हैं कि रचना की उनकी पकड़ 
निरपेक्ष रूप से बौद्धिक है, जैसा कि उग्रता के मुहावरे के धनी कुछ समकालीन 
कवियों का है, बल्कि बौद्धिकता उनकी रचना का आधार है। ध्यान रहे कि यह 
आधार है, इस पर वे अपनी कविता (बौद्धिकता ही नहीं) खड़ी करते हैं, बलिक 
आग्रहपूर्वक उसे अपने पाठक तक जाने के लिए तैयार करते हैं। अज्ञेय आ घुनिक 
कवियों में सर्वाधिक जागरूक और सचेत कवि हैं। उनकी जागरूकता और 
सचेतता उन्हें, छटपटाहट और आवेग का, झकझो रनेत्राला कवि नहीं बनने देती । 
रचनानुभव की बौद्धिक व्याख्या और सतके प्रस्तुतीकरण उनके व्यक्तित्व की 
केंद्रीय विशेताषएं हैं। एक प्रकार से उनकी सारी कविता तर्काश्रित कविता है। 
उनके काव्य में सूक्ति बाहुल्य का एक कारण यह भी है कि तर्क अज्ञेय के काव्य 
का डिक्शन है, उसकी बुनावट से तकं को अलगाया नहीं जा सकता । इस सारी 
बौद्धिकता के बावजूद अज्ञेय कवि हैं। अपनी तर्कपद्धति को, भाषा के ऊपर लादने 
की कोशिश उन्होंने कहीं नहीं की है। यही सचेतता उन्हें इधर के कोरमकोर 
बौद्धिक कवियों से अलग करती है । भाषा की,उसके असर की कविता, की जरूरत 
को पहचान अज्ञेय के यहां काफी गहरी हे इसी गहरी पहचान की वजह से, अज्ञेय 
कहीं भी कोरे कलावादी नहीं हैं, गोकि उनकी अधिकांश कविता, स्थूल रूप से, 
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सामयिक, मानवीय संदर्भा से नहीं जुडी है । 

अगर अज्ञेय की बौद्धिकता की तुलना मुक्तिबोध से की जाए तो दोनों के 
कंट्रास्ट से, अज्ञेय की तर्कंप्रधान सुंदर स्वादिष्ट और महीन कविता के पीछे काम 
कर रहे वौद्धिक व्यक्तित्व की जड़ें खोजी जा सकती हैं । यह इसलिए भी जरूरी 
है कि ऐसा नहीं करने पर अज्ञेय की कविता की अद्वितीयता के आंतक से (अपनी 
स्वादिष्ट काव्यात्मकता के कारण, उनकी गिरफ्तारी से छूटना मुश्किल होता है) 
मुक्त नहीं हुआ जा सकता और उनकी कविताओं के आकर्षक कलेवर के पीछे काम 
कर रही उन शक्तियों की पहचान संभव नहीं हो सकती, जो उनके रचनात्मक 
व्यक्तित्व के निर्माण में निर्णायक शक्तियां रही हैं। खासकर उनकी लंबी कविता 
“असाध्य वीणा' की सही समझ के लिए यह तुलना और भी अधिक प्रासंगिक होगी 
क्योंकि प्रस्तुत कविता में कवि-कलाकार अज्ञेय की प्रतिभा का विस्फोट अधिक 
असरदार ढंग से हुआ है । रचना परंपरा और साधना के संदर्भों में साथंकता की 
खोज करने वाले अज्ञेय ने यहां कलाकर्म की बुनियादी आवश्यंक्रता अथवा उसकी 
सार्थकता की खोज भी की है । इस लिहाज से यह एक बैचारिक कविता भी है। 

मुक्तिबोध और अज्ञेय के यहां बुनियादी फर्क यह है कि अपने और समाज 
के लिए अर्थ की खोज करते हुए वात्स्यायन शब्दों का जो विन्यास गढ़ते हैं, उसमें 
पैशन की, आवेग की सख्त कमी होती है । एक तरह से कविता अपनी आदिम 
शक्ति से रहित होती है। अज्ञेय पूरी चतुराई के साथ, बड़े सधे हुए प्रयोगों से 
अपने काव्य के इस अभाव से जूझते नजर आते हैं, लेकिन पाठक पर कविता का 
असर अक्सर ऐसा नहीं पड़ता कि पाठक घिरा हुआ महसूस करे। इस सिलसिले 
में एक वात याद रखने की-है कि जहां अजेय लगभग डूव जाने की मुद्रा में और 
आत्मीय ब्यौरों में भी बात करते हैं, वहां भी आवेगपूरित हृदय हमारे सामने नहीं 
आता | बराबर लगता है कि अजेय समझा रहे हैं या फिर बता रहे हैं कि उन्हें काव्या- 
नुभव के इस हिस्से को इस अथं में पाठक तक भेजना है । मुक्तिबोध कवि के अलावा 
मार्क्सवादी भी थे । उनके यहां इस बात का खतरा ज्यादा था । वैसे उनकी कविता 
भी मनुष्य के प्रति उनकी आस्था और विचारद शेन की वजह से, व्याख्याकार 
के प्रभाव से मुक्‍त नहीं है, लेकिन व्याख्या या आलोचना जैसे प्रसंग उनकी रचना 
के आवेग और बेचैनी को कहीं कम नहीं करते । इसलिए ही मुक्तिबोध को कविता 
में बेहिसाब वेतरतीवी है, शब्दों के अकाव्यात्मक प्रयोग हैं, सपाट गद्यपंक्तियों से 
लेकर, छायावादी विव, और जासूसी उपन्यासों का शिल्प तक उनके यहां मौजूद 
हे, लेकिन इस पूरी बुनाबट में--एक विशेष विचारदर्शन को मानने के बावजूद 
मुक्तिबोध तर्काश्रित कवि के रूप में नहीं, आवेगाश्चित कवि के रूप में सामने 
आते हैं । ह 

'असाध्य़ वीणा" अज्ञेय की दूसरी कविताओं की तुलना में, सिर्फ आकार की 


| 
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दृष्टि से भिन्त और महत्वपूर्ण नहीं है बल्कि इसलिए भी है कि इस कविता में 
अज्ञेय, रचना का उद्देश्य और उसके संप्रेषण का अर्थ, रचनाकार के लिए परंपरा 
का अर्थे, व्यवित और विराट, जैसे महत्वपुर्ण सवालों को काव्य के स्तर पर साधने 
की चेष्टा करते हैं। यह सच है कि समर्पण, विनय, शालीन वैयक्तिकता जैसी 
खालिस अज्ञेयाइट विशेषताएं इस लंबी कविता के चरित्र के महत्वपूर्ण घटक हैं, 
लेकिन विशेष दिलचस्प बात यह है कि अपने काव्य और जीवन के इन मूल्यों की 
प्रतिष्ठा का प्रयत्न, अज्ञेय यहां पर अधिक आयोजनपुर्वक और ठोस वौद्धिक दावे 
के साथ करते नजर आते हैं । कविता के प्रथम पाठ से ही यह वात साफ हो जाती 
है कि अज्ञेय असाध्य वीणा के साधने की पुरी कथा को, एक प्रतीक कथा बनाना 
चाह रहे हैं। वैसे अज्ञेय के यहां प्रकृति को ही नहीं, लोक जीवन के प्रसंगों और 
इतिहास-कल्पनाकथाओं तक प्रतीक और एलिगरी में बदलने की चेष्टा बराबर 
मिलती है, जो उनके काव्य के तर्काश्रित होने की वात को प्रमाणित करती ह 
पर 'असाध्य-वीणा' में वे अपनी तकंयद्धति को, कवि {प्रतिभा और रचनात्मक 
धैय के कारण अंत:सलिल सा कर देते हैं । यह रचना की कोई तकनीकी विशेषता 
नहीं है, बल्कि कुछ ऐसी बात है, जिससे पता चलता है कि परंपरा और जीवन के 
प्रति, अपने मूल्यों और विश्वासों को लेकर कवि ने केवल कितावी ढंग से नहीं 
सोचा है, वहिक एक कलाकार की तरह भाषा के भीतर रचना के वास्तविक जटिल 
अनुभवों से वे गुजरे हैं। यह आकस्मिक ही नहीं है कि असाध्य वीणा!” में अपने 
बौद्धिक आधार (सेरेब्रल) के बावजूद सूक्तिकार अज्ञेय की छाप अलग से नहीं 
दिखाई पड़ती | प्रखर वौद्धिकता के कारण अज्ञेय प्रिसिसन के ही नहीं गैर जरूरी 
'रिडकशन' के भी कवि रहे हैं, पर 'असाध्य वीणा! में, यह सुखद है कि वे ब्यौरों 
से कतराए नहीं हे । ज!हिर है कि इस महत्वपूर्ण लंबी कविता को उसके 
स्पष्ट प्रतीकार्थ से परे जाकर भी समझने की कोशिश होनी चाहिए । अज्ञेय यहां 
भी व्यक्ति के महत्व को परंपरा से जुड़ा हुआ मानते हैं यहां भी समर्पण की मुद्रा 
में ही सामने आते हैं और बड़ी तरावट भरी भाषा में, रचना और परंपरा और 
प्रकृति के पारस्परिक संपक की खोज करते हुए, सर्वव्यापक विराट समष्टि के 
सम्मुख व्यक्ति के समर्पण को लिखते हैं । रचना और जीवन दोनों को साधकर 
अर्थं पाने वाला केशकंवली शुरू में ही विनम्रता से कहता है: 
राजन्‌ ! पर मैं तो 
कलावंत हूं नहीं, शिष्य साधक हूं 

अज्ञेय इस साधना की आवश्यकता पर, प्रत्येक व्यक्ति के लिए तथा रचना- 
कार के लिए इसके अर्थ पर जोर देते हुए यह कविता लिख रहे हैं । महत्वपूर्ण 
यह है कि अज्ञेय इस बात को लेकर पुरी तरह से चौकन्ने हैं कि उन्हें आधुनिक 
व्यक्ति के लिए सार्थक रचनात्मक कर्मे की परिभाषा करनी है। असाध्य वीणा? 
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की कथा गढ़ते हुए जिस शालीन नाटकीयता से वे नायक को राजसभा के सम्मुख 
लाते हैं और जिस मुहावरे में 'असाध्य वीणा” का परिचय देते हैं, कविता की 
अन्योक्तिमूलकता के स्पष्टीकरण के लिए उतना ही काफी है, लेकिन वे और भी 
साफगोई से बताते हैं कि यह वीणा वीणा नहीं है, बल्कि कितना कुछ है क्योंकि 
जिस किरीटी तरु से यह गढी गई वह वृक्ष भी अद्भुत था: 

वज्त्रकीति ने मंत्रपूत जिस 

अति प्राचीन किरीटी तरु से इसे गढ़ा था 

उसके कानों में हिमशिखर रहस्य कहा करते थे अपने 

कंधों पर वादल सोते थे 

उसकी करिशुंडों सी डालें 

हिम वर्षा से पूरे वनयूथों का कर लेती थीं परित्राण 
जाहिर है कि अज्ञेय का यह किरीटीतरु तरु मात्र नहीं है और इस तरु से निमित 
असाध्य वीणा को साधनेवाला यह केशकंवली भी एक काल्पनिक पात्र भर नहीं 
है । एक बड़ी हद तक इस पात्र में, अज्ञेय के कलाकार का आत्म्रक्षेप देखा जा 
सकता है । इसके वाद कविता को डिकोड करते हुए आसानी से इस निष्कर्ष पर 
पहुंचा जा सकता है कि किरीटीतरु को, मानवपरंपरा की विशालता का प्रतोक 
बनाते हुए अज्ञेय बड़ी विनम्रता से यह सावित करना चाहते हैँ कि वे उसी परंपरा 
के प्रति प्रतिबद्ध हैं, उनका रचनात्मक व्यक्तित्व इस विशाल या विराट के जरूरी 
आशीर्वाद के बिना कुछ नहीं है । उनकी अपनी साधना के लिए यह जरूरी है कि 
रचना के इस स्रोत की पहचान को, वे अपना आत्मीय बना लें किरीटीतरु भौर 
असाध्य वीणा को, इस सिलसिले में, सारे प्रकृति ब्यापार की प्रतीकात्मकता को, 
कविता के चारुत्व के संदर्भ में ही ग्रहण करना काफी नहीं है, क्योंकि जिस प्रखर 
बौद्धिकता के साथ, 'अकेलेपन' में विराट की साधना की कविता अज्ञेय लिख रहे 
हैं, वह उनके ब्यक्तिगत विश्वास से ही संबंधित नहीं है । उसकी पड़ताल, भाषा 
के समाजशास्त्रीय संदर्भो में भी जरूरी है, क्योंकि इस पूरी कविता में अज्ञेय विराट 
के प्रति आध्यात्मिक किस्म के समपंण की रचना के सार्वजनिक केंद्रीय मूल्य के 
रूप में भी प्रतिष्ठित करना चाहते हैं । विनम्रता के बावजूद उनकी इस इच्छा के 
संकेत उनके पुरे रचनात्मक व्यक्तित्व में मिलते हैं। केशकंवली के बारे में पहली 
कविघोषणा ही दृष्टव्य है: 

सघन निविड़ में वह अपने को 

सौंप रहा था उसी किरीटी तरु को 

कौन प्रियंवद है कि दंभ कर 

इस अभिमंत्रित कार वाद्य के सम्मुख आवे 

कौन वजावे 
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ह वीणा जो स्वयं एक जीवन-भर की साधना रही 

भूल गया था केशकंवली राज-सभा को 

कंवल पर अभिमंत्रित एक अकेलेपन में डूब गया था 
किरीटी तरु के विशाल उदार और त्राता व्यक्तित्व का जो बिव कविता के शुरू 
में उभरता है--वह यहां अपनी रचनात्मक एंविग्वीटी की पहली परत उघारता 
है। केशकंवली के साधनारंभ की ये सूचनात्मक पंक्तियां, किरीटी तरु के साथ, 
अज्ञेय के रचनात्मक संपक के वैशिष्ट्य को बताती हैं। विराट सर्वव्यापक तथा 
मानव परंपरा के अत्राध नेरंतर्य के प्रतीक, किरीटी तरु के प्रति समर्पण की यह 
कविमुद्रा, केवल संकेतारथंसंपन्न ही नहीं है यानी केवल इतना ही नहीं कि इस 
विराट में, अपने अभिमंत्रित अकेलेपन के सहारे वे विलयित होना चाहते है, वल्कि 

ह्‌ भी कि यह बिराट काफी अमूतं और इहलौकिक लक्षणों से लगभग मुक्त है। 

अज्ञेय के लिए विराट लोकपरंपरा और प्रकृति का सर्जनात्मक सामीप्य ही प्रमुख 
नहीं, अपना अभिमंत्रित अकेलापन भी जरूरी है। पुरी कविता मे अज्ञेय बड़ी 
कुशलता के साथ, इस एकांत साधना की आध्यात्मिक लोकोन्मुखता को सिद्ध 
करना चाहते हैं । कितना दिलचस्प है कि पूरी सतर्कता के वाद भी, सिद्ध करने 
की इस तके भाषा की वजह से, कविता, विशाल के प्रति समर्पण का एक विल्लल 
अनुभव नहीं, बल्कि एक नैतिक आवश्यकता की कोंच लगती है । याने कबिता के 
शुरू में ही लग जाता है कि वास्तविक रचना क्या है? उसके लिए किस संघष, 
केसी तिष्ठा, कैसी तन्मयता की जरूरत पड़ती है ? जैसे प्रश्नों के काव्य़ात्मक 
उत्तर ढूंढने की एक बौद्धिक प्रक्रिया कविता के मूल में है ।---विराठ के अनुभव 
से जुड़कर, आत्मा और चरित्र में होने वाले अनिर्वचनीय अनुभव को-- कविता 
का भाषा विन्यास चरिताथं नहीं करता,--उस दिशा में कवि की कोशिश ही 
नहीं दिखाई पड़ती--गोकि प्रतिभावान और श्रेष्ठ कलाकार की तरह अज्ञेय इस 
बात की पुरजोर कोशिश करते हैं कि उनकी कविता व्यक्ति और विराट के संपर्क 
के अनुभवों की रहस्यात्मकता को जीवित करती सी दिखाई पड़े। इस कोशिश 
के आड़े आता है, इहलौक्रिक विकरालता के अनुभव का अभाव। आकस्मिक 
नहीं कि किरीटी तरु परंपरा या विराटता के एक अमूर्तं स्वादिष्ट प्रतीक के रूप 
में उभरता है। मसलन : 

ओ विशाल तरु 

शत सहस्र पल्लवन पतझरों ने जिसका नित रूप संवारा 

कितनी बरसातों, कितने खद्योतों ने आरती उतारी 

दिन भौरे कर गये गुंज रित 

रात में झिल्ली ने अनथक मंगल गान सुनाए 

सांझ सबेरे अनगिन 
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अनचीन्हे खगकुल की मोद-भरी क्रीड़ा काकलि 

डाली डाली को कंपा गयी 

ओ दीर्घकाय ! 

ओ पुरे झारखंड के अग्रज 

तात सखा गुरु आश्रय 

त्राता महच्छाय 

ओ व्याकुल मुखरित वन-ध्वनियों के मूर्त रूप 

मैं तुझे सुनूं 

देखूं ध्याऊं 

अनिमेष स्तब्ध संयत संयुत निर्वाक 

कहां साहस पाऊ 
साधना के पहले चरण में, और रचना के पहले चरण में भी कलाकार इस 
विशालता से अभिभूत होता है। अभिभूत होते के इस अनुभव को अज्ञेय, काव्यों- 
चित तरीके से, मानवेतर प्रकृति से प्राप्त भाषा में कहते हैं, लेकिन विराटता के 
इस 'प्रस्तुतीकरण' से ही यह प्रश्‍न घुमड़ने लगता है, कि शत-सहस्न पल्लवन- 
पतझरों से निमित, यह महच्छाय त्राता तरु अज्ञेय को, प्रकृति के रमणीय व्यापार 
से अलग विवों में क्यों नहीं दिखाई पड़ रहा ? पल्लवन पतझर के स्थूल मान- 
वीय संदर्भो के प्रति उदग्र होने की बातें क्यों नहीं कविता में उभर रही हैं ? इस 
महच्छाय के सम्मुख अज्ञेय की अकिचनता का यह अनुभव इतना सजावट भरा 
क्यों है ? इसलिए कि अज्ञेय शिल्पी हो चले हैं । किरीटी तरु के रूपक को संवारने 
साधने को कवि इच्छा से, अभिभूत हो सकने के अनुभव के अभाव की पूर्ति कर 
रहे हैं। शायद इसलिए भी कि अज्ञेय, विराट के प्रति व्यक्ति के समर्पण को-- 
जानबूझ कर इहलौकिक संघर्ष के मुहावरे में लिखना नहीं चाह रहे हैं। जाहिर 
है कि यह्‌ कविता, सिर्फ इतना संकेत भर नहीं है, कि रचना के क्षणों में व्यक्ति 
किस प्रकार परंपरा के स्रोत को, विराट के लोक को समित हो जाता है, बल्कि 
वड़े कौशल से इस समर्पण के पीछे काम कर रहे राजनीतिक मंतव्य को, सामाजिक 
दुनिया से संबंधित धारणाओं को छिपाती भी है । 

अज्ञेय की कविप्रतिभा मामूली नहीं है। रचना में मानवजीवन का अर्थ 
तलाशने की कोशिश करने वाले अज्ञेय शाब्दिक बाजीगरी के ही धनी नहीं है। 
दुनिया की भाषा से भले ही उनकी पहचान क्षीण हो, लेकिन भाषा की दुनिया 
को वे उसके मानवीय ममे के साथ पहचानते हैं ओर जब केशकंवली तरु को 
संबोधित कर कहता है : 

गातु 

यह्‌ वीणा रक्खी तेरा अंग-अपंग 
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कितु अंगी तू अक्षत आत्मभरित 

रसविद 

तुगा 

मेरे अंधियारे अंतस में आलोक जगा 

स्मृतिका 

श्रुति का 

तू गा, तू गा, तु गा, तू गा। 
तब वे उसके द्वारा अपनी विनम्रता का ही परिचय नहीं दे रहे होते हैं, वल्कि कवि 
की वैबक्तिकता के निषेध की भुमिका भी तैयार कर रहे होते हैं । र 
के क्षणों की गहरी प्रतीति में, स्मृति ओर श्रुति की आवश्यकता पर वल, अज्ञेय 
के काव्यमुल्यो के केंद्र में है । लोकोन्मुखता की उनकी धारणाएं, लोकजीवन के 
संग्रामी व्योरों से नहीं जुड़ी हैं, लेकिन केवल इस अभाव के कारण उनकी प्रस्तुत 
कविता पर, कोरी शब्दवाजी का आरोप लगाना, भोली जल्दवाजी होगी । 
वात्स्यायन भाषा के जिस मानवी मर्म को अपनी कविता में पाते हैं, वह केवल 
तकनीकी उपलब्धि नहीं है । इस भाषा की स्मृति, जीने के प्रति, जीवन के तमाम 
चिद्भों ओर स्मारकों के प्रति, कवि के बेहद आत्मीय लगाव का प्रतीक हैँ । इस 
आत्मीय लगाव को कविता में पुनरुज्जीवित करने में, अज्ञेय को अदभत सफलता 
मिली है । अजब का कलाकार किरीटी तरु की जीवनवमिता से जडता है; तव 
उसके स्मरणी की कतार्‌ मे, जीवन के सर्वाधिक महत्वपूर्ण साक्ष्य के रूप में 
उपस्थित होती है प्रकृति । प्रकृति के दृश्यों का यह स्मरण, पंत की तरह भोली 
मुग्ध ललकभरी स्मृति नहीं है, इसमें आत्मवेदना के स्वर भी नहीं हैं, वल्कि 
कलाकार के दिल दिमाग में छप गए, जीवन और रचना के स्पंदित चित्र 
पुरी असाध्य वीणा कविता का सार अंश यहीं है । दो उदाहरण लें 

हां मुझे स्मरण है 

वदली, कौंध--पत्तियों पर वर्षा बूंदों की पटपट 

घनी रात में महुए का चुपचाप टपकना 

चौंके खग-शावक की चिहुक 

शिलाओं का दुलराते वन-झरनों के 

द्रुत लहरीले जल का कल-निनाद 

कुहरे से छतकर आती 

पर्वती गांव के उत्सव ढोलक की थाप 





हां मुझे स्मरण है 
दूर पहाड़ों से काले मेघों की बाढ़ 
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हाथियों का मानों चिघाड़ रहा हो यूथ 

थरथराहट चढ़ती बहिया की 

रेतीले कगार का गिरना छप-छड़ाप 

झंझा की फुफकार--तप्त 

पेड़ों का अरराकर, टूट-टूट कर गिरना 

ओले की कर्री चपत 
'असाध्य वीणा' कविता में, कविस्मरण की ये पंक्तियां पुरअसर ढंग से पाठक को 
घेरती हैं । वस्तुतः पुरी कविता के तकं को, कविता के स्तर पर थामने में इन्हीं 
पंक्तियों की शक्ति काम कर रही है। प्रकृति के माध्यम से जीवन के विविध रंगों 
का यह स्मरण, रचनाकार के, जीवंत अकेलेपन का वास्तविक साक्ष्य है। दुहरी 
उपलब्धि यह भी हे कि ये पंक्तियां कविचातुरी से, कविता को मुक्त करती हँ । 
लगता है कि अज्ञेय पहली बार भूल रहे हैं कि उन्हें कविता को अन्योक्ति में 
बदलना है। ऐसा भी लगता है कि वे सचमुच, दशेनबाजी के अकेलेपन से निकल- 
कर रचना के अकेलेपन में पहुंच गए हैं--जहां भीड़ है स्मृतियों की । बेशक यहां 
भी स्मृति चित्र, मनुष्येतर प्रकृति से ही जुड़े हैं, लेकिन उनमें धड़कता हुआ जीवन 
कारीगरी नहीं, मानवीय भाषा है । 

पर जैसा कि मैंने पहले भी कहा है कि अजेय वौड़िक कवि हें । वे अपनी 
कविता एक बौद्धिक मनुष्य तक पहुंचाना चाहते हैं। देखा जाए तो यह अज्ञेय की 
बहुत बड़ी और दुखद सीमा है कि विलक्षण प्रतिभा के बावजूद, वे व्याख्याकार 
बनना चाहते हैं। उनके समझने-समझाने की अदा में यह व्याख्याकार ही है 
जो काव्यानुभव के संश्लिष्ट सौंदर्यं को नष्ट करता है। कई वार अगर 
सूवित के नाम पर उनके यहां रूखे उपदेश भर मिलते हैं, तो उसके पीछे भी यही 
व्याख्याकार होता है। इसी कविता में जीवन से जुड़ने के अपने आंतरिक अनुभव 
को, वे जब दर्शन की तरफ मोडते हैं तो उनके स्वर के असर में काफी फर्क पड़ 
जाता है, मसलन : 

मुझे स्मरण है, 

पर मुझको मैं भूल गया हुं-- सुनता हूं मैं 

पर मैं मुझसे परे, शब्द में लीयमान 
ऐसी पंक्तियां पढ़ते ही हम न केवल कविता के प्रवाह से कट जाते हैं, बल्कि 
स्मृति और प्रकृति के माध्यम से जीवित हो रहे मामिक जीवन प्रसंगों से कटकर 
सोचने लगते हैं किरीटी तरु के बारे में, यानी दर्शन का यह धक्का हमें फिर सचेत 
करता है कि कविता समझो । हम फिर प्रतीक को डिकोड करने और प तितियों की 
आपसी तर्क संगति बिठाने में लग जाते हैं। हम कविता समझने की शुरुआत 
करते हैं तो शक्र होने लगता है कि स्मृति के वे जीवंत चित्र कवि के काव्याभ्यास 
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भर के प्रतीक तो नहीं हैं ? आधुनिक मन में संदेह और भी घना होता है और 
उसे लगता है कि प्रकृति के पास के ये मीठे मीठे दृश्य उकेरने वाले मुग्ध चितेरे से 
आज के आदमी की तकलीफ का कोई रिश्ता नहीं है। और इस संदेह के बीच 
कवि की घोषणा गूंजती है : 

मैं नहीं नहीं । मैं कहीं नहीं । 
आत्मनिषेध की यह घोषणा हमारे अंदर कोई अनुकूल प्रतिक्रिया पैदा नहीं करती । 
कवि के स्मरण की कतार में, व्यक्ति का नहीं होना, हमारे अनुभव, हमारी चेतना 
का हिस्सा था--अव वह एक पंडित का कथन है । यह दुर्भाग्य है कि स्मरण की 
कतार की वास्तविककविता के वाद की लगभग तमाम पंक्तियां कुशल कवि के 
अभ्यास का ही परिचय देती हैं । रचने के भीतरी दबावों की ऊष्मा वहां नहीं है । 
नतीजा यही होता है कि 'स्मरण' से संबद्ध पंक्तियों के बाद कविता पूरी तरह से 
तर्काश्रित हो जाती है कवि एक लंबी खाली जगह को लच्छेदार बातों से पाटता 
है लेकिन तब भी यह सिद्ध करता हुआ कि अभिमंत्रित अकेलेपन में रचना की 
साधना का एक सावेजनिक अर्थ भी होता हे । इस युक्ति को कविता के स्तर पर 
अनूदित करते हुए अज्ञेय बड़ी कुशलता से, रचनाकार की प्रतिबद्धता या उसके 
सामाजिक दा।येत्व के सवाल का एक हवाई आदर्शीकरण करते हैं। जो लोग भाषा 
की मनोवैज्ञानिक पड़ताल के विशेषज्ञ हैं वे इस आदर्शीकरण की वैचारिक जड़ों 
को आसानी से उघार सकते हैं--एक सामान्य पाठक की तरह मैं इन पर अपनी 
व्यक्तिगत प्रतिक्रिया भर व्यक्त कर सकता हूं । उदाहरण लें : 

राजा ने अलग सुना 

जयदेवी यश, काय 

वरमाल लिये 

गाती थी मंगलगान 

दुन्दुभी दूर कहीं वजती थी 

राजमुकुट सहसा हल्का हो आया था मानो हो फूल सिरिस का 

ईर्ष्या महत्वाकांक्षा द्वेष चाटुता 

सभी पुराने लुगड़े से झर गये, 

निखर आया था जीवन कांचन 

धर्मभाव से जिसे निछावर वह कर देगा 


इसको 

वह भरी तिजोरी में सोने की खनक 

उसे 

बटुली में बहुत दिनों के वाद अन्त की सोंधी खुदबुद 
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किसी एक को नयी वधू की सहमी सी पायल-ध्वनि | 

किसी दूसरे को शिशु की किलकारी 
केशकंवली जिस असाध्य वीणा को साधने के लिए निमंत्रित किया गया था, वह 
बज उठी हे । शिष्य साधक, अपने व्यक्तित्व के विलयन से ऐसी साधना संपन्न कर 
सका हे जिसमें किरीटी तरु का विशाल आदाय समाहित है । ऊपर की पंक्तियां 
पढ़ते हुए पाठक पहले चौकन्ना होता हे और केशकंवली की साधना के अभिप्रेत 
अर्थ से जुड़ता है अज्ञेय की तमाम चतुराई इन पंक्तियों से झलकती है । विराट 
को समपित कलाकार अपने लिए ही नहीं सबके लिए अथे खोज पाता हे--इस 
सूझकेट्रित सचाई को, अज्ञेय आकषंक-व्योरों की भाषा में कहते हैं, लेकिन पूरी 
सावधानी के वाद भी, राजा के द्वारा 'सुने गये अर्थ! से यह साफ हो जाता है कि 
अज्ञेय, आस्वाद और प्राप्ति के अपेक्षाकृत साहित्यिक संदर्भ में, समन्वय के दब्बू 
दर्शन का एक नया इस्तेमाल कर रहे हैं । अज्ञेय की विनम्र शालीनता और वौ द्विक 
पकड़ के कारण, संवेदना का मूल वुर्जुआ चरित्र साफ साफ नहीं उभरता, लेकिन 
इतना तो स्पष्ट होता ही है, कि मिस्टिक अनुभव और लोकोन्मुखता को एक साथ 
रखने की बात, कविचातुरी के अतिरिक्‍त और कुछ नहीं हे । यह बात भी ध्यान 
देने की हे कि असाध्य वीणा के सध जाने पर, राजा ने जो अलग सुना उसमें 
कितना चालू आदशंवाद है, और फिर साधना-रचना के व्यापक, विविधअर्थी 
संप्रेषण की केटलागिंग में कितना शातिराना अंदाज हे कि अभिमंत्रित अकेलेपन 
की इस साधना में ऐसी उपलब्धि हुई है कि तिजोरी की खनक और वटुली में 
अन्न की सोंधी खुदबुद तक के प्रसंग उसमें शामिल हैं । 

वस्तुतः “मैं नहीं नहीं--मैं कहीं नहीं, की जो साधक घोषणा की गई थी--- 
उसकी ताकिक परिणति वीणा के बजने और उसके सुनने में दिखाई गई है । यह 
वात और भी साफ होती है, जब केशकंवली कहता हैः 

श्रेय नहीं कुछ मेरा, 

मैं तो डूब गया था, स्वयं शून्य में 

वीणा के माध्यम से अपने को मैंने 

सब कुछ को सौंप दिया था 

सुना आपने जो वह मेरा नहीं 

नवीणाकाथा 

वह तो सब कुछ की तथता थी 

महाशून्य 

वह महामौन 

अविभाज्य अनाप्त अद्रवित अप्र मेय 

जो शब्दहीन 
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सब में गाता है 
विनम्र केशकंवली साधना की सिद्धि के बाद, सत्य का संप्रेषण कर रहा है । ठीक 
पहले लोकोन्मुखता के जो निशान कविता में उभरे थे, अजय फिर उपे धुंधला 
करते हैं । कवि की हैसियत से, तके के द्वारा महामौन की समझ पाने की हिकमत 
अज्ञेय के यहां काफी प्रचलित है, लेकिन महामौन के चक्कर में, अपनी कविता 
का सौंदर्य नष्ट करने के पीछे, उनकी मंशा क्या हो सकती है, यह मनोवैज्ञानिक 
पड़ताल का विषय है । 

“असाध्य वीणा' के बारे में एक अंतिम बात यह कहना चाहूंगा कि इस कविता 
में अज्ञेय की कविप्रतिभा का वास्तविक उन्मेष देखने को मिलता हे । मैंने पहले 
भी कहा है, और फिर दुहरा रहा हूं कि भाषा की पहचान अज्ञेप्र के यहां काफी 
गहरी हे । इसी कारण वे शब्दों के निकट जाकर, उनमें स्पंदित जीवनधर्म को 
आत्मसात कर लेते हैं । प्रस्तुत कविता में, किरीटी तरु के साथ तादात्म्य का 
काव्यकौशल इसी कारण जीवंत और मार्मिक वन पड़ा हे कि भाषा के मानवीय 
चरित्र से, कवि की प्रगाढ आत्मीयता है। यह आत्मीयता शब्दकोशीय और 
शास्त्रीय नहीं हे, बल्कि कविस्वभाव के अनुरूप शालीन और सुंदर हूँ। कवि 
शब्दों को चीन्हता हुआ उन्हें मनुष्येत र प्रकृति के जीवन में तो खींच कर ले जाता 
ही है, साथ साथ यह भी याद रखता है कि शब्द उसे आदमी तक ले जाते हैं 
आदमी उसके लिए जीवन के सौंदर्यं का शारीरिक रूप है । कई बार इस आदमी 
में हम, 'शिलाओं को दुलराते द्रुत लहरीले जल का कल निनाद' सुनते हैं और 
कई बार यह पोथी वाले पंडित का चेहरा होता हे । अब यह हमारे ऊपर है कि 
इससे हम अपनी आत्मीयता का रिश्ता कायम करें। 





| 
| 
| 
| 
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डा० रामदरश मिश्र 


“अंधेरे में' एक ऐसी लंबी कविता है जो अपना प्रतिमान स्वयं है । यह न तो किसी 
कथा पर आधारित है, न मात्र अपने जीवन के ऊहापोह से गुजरती है, न एक बने 
वनाए आशावाद के सरल मार्ग से चलती है और न जुगुप्सा, निराशा और यौन- 
जिथांसा के कीचड़ में पांव धंसा कर चलती है । यह एक ऐसी कविता है जो स्वयं 
सागाजिक संदर्भों से कथा गढ़ती है यह भी कोई एक सूत्रित कथा नहीं, खंडकथा । 
उस कथा को कवि की आत्मकथा से जोड़ती है । कवि की भी आत्मकथा कोई बनी 
बनाई कथा नहीं है, वह उसकी यातना, उसकी संवेदना, उसके चिंतन से बनती 
हुई कथा है--खंडकथा | कवि (जिसे इस कविता का नायक कहा जा सकता है) 
या काव्यनायक (जिसे कवि कहा जा सकता है) की आत्मकथा एक ऐसे कवि की 
आत्मकथा है जो अपने में डूबा हुआ न होकर बाहर से जुड़ा है, कितु ऐसा भी नहीं 
हे कि वह अधिकांश प्रगतिवादियों की तरह मात्र बाहर है। इसलिए उसके भीतर 
और बाहर की कथा के साहचर्यं और टकराहट से एक ऐसी कविता बनती चलती 
है जो अपनी संवेदना में जटिल है, बहु आयामी है और अपनी संरचना में नाटकीय 
तथा अपने भीतर से निर्मित । टकराहटें बाहर भीतर की ही नहीं हैं, बाहर और 
बाहर तथा भीतर और भीतर की भी हैं। समाज के कई स्तर और रूप हैं, वे 
आपस में टकराते हैं। कवि के भीतर कई रूप हैं : चेतन और अवचेतन के, निराशा 
और भाशा के, क्रिया और कमंहीनता के, भय और साहस के। भीतर तथा 
भीतर, बाहर और बाहर तथा बाहर और भीतर की टकराहटों से यह कविता 
बनती है अर्थात यह आत्मसंघषे और सामाजिक संघर्षं तथा आत्म और अनात्म 


अंधेरे में : (कविता संग्रह : चाँद का मुंह टेढ़ा है, ]964) : मुक्तिबोध 
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के संघष से गुजरने वाली कविता है इसलिए यह एक जटिल, गहरी तथा बहु- 
आयामी कविता है । कबि ने इस जटिल कथ्य की अभिव्यक्ति के लिए स्वप्न और 
फंटेसी की शैली अपनाई है । इसलिए मुक्‍त साहचर्य की पद्धति जहां कथा को 
विस्तार देती है और सामाजिक यथार्थ के अनेक संक्रांत और जटिल संबंधों को 
सरलता से उजागर करती है, वहीं दुरूहता भी भरती है । यह्‌ दुरूहता न केवल 
कविता की गति को मारती है वरन कविता की अनेक संगत और असंगत तथा 
परस्परविरोधी व्याख्याएं करने की छूट देती है। यही वजह है कि इस कविता 
की तथा स्वयं मुक्तिबोध की तरह तरह की व्याख्याएं हुई हैं : मार्क्सवादी व्याख्या 
भी, अस्तित्ववादी व्याख्या भी और मनोविश्लेषणवादी व्याख्या भी। यह सच है 
कि मुक्तिबोध के काव्य में इन तीनों ही व्याख्याओों की काफी गुंजाइश है कितु 
इस प्रकार को दुरूह और कई प्रकार की अर्थ संभावनाएं फेकनेवाली कविताओं 
के मूल स्वर की पहचान के लिए हमें कवि की अन्य कविताओं तथा आलोचनाओं 
(यदि हैं तो) तथा जीवनीसंदरभो की सहायता लेनी चाहिए। समग्र भाव से 
देखने पर मुक्तिबोध का मूल स्वर प्रगतिवादी ही लगता है, इसलिए “अंधेरे में' 
कविता की जटिलता और दुरूहता के बीच अंतनिहित प्रगतिवादी स्वर को ही 
मूल स्वर मानना संगत होगा । 

कविता का आरंभ होता है “जिंदगी के अंधेरे कमरों से ।' कवि अंधेरे कमरों 
का नाम लेकर छोड़ देता है अंधेरे का चित्रण नहीं करता । फिलहाल यह काम 
हमारी कल्पना को सौंप देता है। चित्र शुरू होता है इन अंधेरे कमरों में टहलते 
हुए किसी प्रकाशमय व्यक्तित्व के अस्तित्ववोध से। अंधेरे में वंदी प्रकाशमय 
व्यक्तित्व जीवित हे और गतिमान है । उसका बोध तो हो रहा है कितु वह दिखाई 
नहीं पड़ता। यहीं यह बात समझ लेनी चाहिए कि अंधेरा और प्रकाशमय 
व्यक्तित्व दुहरे अर्थ में ग्रहण किए गए हैं। यह अंधेरा सामाजिक विसंगति और 
बिरूपता का भी अंधेरा है और कवि के अवचेतन मन का भी । तथा प्रकाशमय 
व्यक्तित्व सामाजिक मूल्य और रचनार्धामता का भी व्यक्तित्व है तथा कवि की 
चरम अभिव्पक्ति का भी, जो उसे काम्य है। इसी क्रम में एक छोटा सा मोड़ 
लक्षित होता है--अधेरे में टहलते हुए अदृश्य व्यक्तित्व के होने का बोध ओर 
गहरा हो जाता है। जब कवि अनुभव करता है कि उस व्यक्तित्व के दबाव से 
पुराने अंधेरे कमरे का अस्तित्व दरक उठा है । वह अदृश्य प्रकाशअस्तित्व अपने 
संघर्ष से अंधेरे के ऊपर अपनी आकृति बना लेता है । फिर यह क्रम एक छोटा सा 
मोड़ लेता है-वह प्रकाशपुरुष दिखाई पड़ने लगता है कितु पहचान में नहीं 
आता: 

भव्य ललाट है 
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दृढ़ हनु 

कोई अनजानी अन-पहचानी आकृति । 

कौन वह दिखाई जो देता, पर 

नहीं जाना जाता है 

कौन मनु ? 
यहां एक मोड़ उपस्थित होता है। कवि अंधेरे के चित्रण की ओर उन्मुख होता 
है । कमरों का अंधेरा पुरे विश्व में फैला हुआ दिखाई पड़ता है । कमरे घर में होते 
हैं इसलिए घर को हम कवि के जीवन का प्रतीक मान सकते हैं। यहां लगता है 
कि चारों ओर अंधेरा है--कवि के जीवन में भी और वाहरी परिवेश में भी, 
और दोनों में गहरा साहचयं है । यह भी कह सकते हैं कि परिवेश का अंधेरा ही 
कवि के जीवन का अंधेरा बन गया है । कवि ने वाहरी अंधेरे को फिलहाल पहाड़ी 
के उस पार तालाब के बिव से रूपायित किया है और अंधेरे और प्रकाशपुरुष का 
हलका सा तनाव सजित कर दिया है | तालाब के काले जल के भीतर से उभरकर 
प्रकाशपुरुष का मुसकाता सा चेहरा फेल जाता है कितु कवि अभी भी उसे पहचान 
नहीं पाता उससे अपना तादात्म्य स्थापित नहीं कर पाता । 

यहां एक बड़ा नाटकीय मोड़ उपस्थित होता है। जिस अंधेरे को ऊपर ताल 
के बिव से थोड़ा सा चित्लित किया गया था, उसे यहां आकर विस्तार और सघनता 
प्राप्त हो जाती है । अंधेरे का चित्र कई व्यापारों और गतियों से संग्रथित होकर 
बहुत प्रभावशाली हो उठता है और फिर उसी प्रकाशपुरुष से उसकी टकराहूट : 

लाल लाल कुहरा 

कुहरे में, सामने, रक्तालोक-स्नात पुरुप एक 

रहस्य साक्षात्‌ 
वह पुरुष अभी भी समझ में नहीं आया है कितु धीरे धीरे कवि को अनुभव होने 
लगता है कि वह पुरुष कहीं उसकी अपनी ही अस्मिता का रूप है । कवि उसके 
साथ आत्म संबंध अनुभव करने लगता है : 

वह रहस्यमय व्यक्ति 

अब तक न पायी गयी मेरी अभिव्यक्ति है 

यूणे अवस्था वह 

निज संभावनाओं, निहित प्रभावों प्रतिभाओं की 

मेरे परिपूर्ण का आविर्भाव 

हृदय में रिस रहे 

आत्मा की प्रतिमा 
इस प्रकार बाहर चल रहे अंधेरे और प्रकाश के संघर्ष तथा कवि के भीतर चल 
रहे अवचेतन के अंधेरे और चेतन के विवेक के संघर्ष की दुहरी कथाएं व्यंजित 
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ट्र जाती हैं और जुड़कर एक जटिल संवेदना की सृष्टि 





दूसरे खंड में फिर कमरे के भीतर का चित्र उभरता है । कमरे में सूनापन है 
और अंधेरा है कितु उसमें से स्वर उभर रहे हैं। सन्नाटे और स्वर का संघर्प चल 
रहा है । उधर दरवाजे की सांकल वज रही है । कोई कवि को बुला रहा है । आधी 
रात में कोई मिलने आया है । कवि के अवचेतन के अंधकार को तोड़ कर उसका 
प्रकाशमय चेतन उसके व्यक्तित्व में उदित होना चाहता है और (कवि तथा 
समाज के) जीवन के अंधकार को तोड़ कर मूल्यों का प्रकाश उभरना चाहता है । 
पहले खंड में जिस तनाव और टकराहट का वीजारोपण हुआ था उसी का वार 
वार, तरह तरह से, भिन्न भिन्न प्रसंगों और विवों से गहन विस्तार होता रहता 
है। वह प्रकाशपुरुष अक्सर अनवसर प्रकट होता रहता है । वह कवि की सुवि- 
धाओं का तनिक भी खयाल नहीं करता । यह पंक्ति मूल संवेदना को और आगे 
बढ़ाती है । मूल्यचेतना यथास्थिति को तोड़ती है । यथास्थिति वड़ी सुखदायक होती 
है कितु मूल्य का प्रकाश पीड़ा और विवेक से पेदा होता है, वह्‌ व्यक्ति को निरंतर 
कोंचता है समय-असमय जगाता है,पीड़ित करता है। विना पीड़ा के प्रकाश नहीं 
मिलता और यह्‌ प्रकाश बड़ा ही सुंदर होता है। साक्षात्कार होने पर जाग्रत 
व्यक्ति उसे आत्मीय समझने लगता है। कवि को इस प्रकाशमय रूप में लीन हो 
जाने की इच्छा होती है कितु उसे कपजोरिग्रों से लगाव हो गया है, इसलिए वह 
अपने या सामाजिक इस प्रकाशमय रूप को देखते की क्रिप्रा स्थगित करता रहता 
है । वह सौंदर्य को, मूल्यचेतना को पसंद तो करता है कितु उसे सही रूप में पा 
लेने के जो खतरे हैं उन्हें उठाना नहीं चाहता क्योंकि उसे सुविधाओं या यथा- 
स्थिति में जीने की आदत पड़ गई है। इसलिए वह उससे कत राता है । मुक्तिबोध 
ने सामाजिक मूल्यों की चुनौती और उसे न स्वीकार पाने की समकालीन कवियों 
की असमर्थता की ओर संकेत किया है : 

वह्‌ बिठा देता है तुंग शिखर के 

खतरनाक, खुरदरे कगार-तट पर 

शोचनीय स्थिति में ही छोड़ देता है मुझ को । 

कहता है--'पार करो पर्वत सन्धि के गह्लूर 

रस्सी के पुल पर चल कर 

दूर उस शिखर-कगार पर स्वयं ही पहुंचो' 

अरे भाई, मुझे नहीं चाहिए शिखरों की यात्रा 

मुझे डर लगता हे ऊंचाइयों से 

बजने दो साँकल ! ! 
प्रकाशपुरुष या मूल्यवोध अंधेरे में सोए सांसारिक सत्यों को पहचानता है, झूठ-सच 


संवेदना का नाटकीय विन्यास और प्रगतिवादी स्वर 95 


की समीक्षा करता है, वह भविष्य का प्रकाशमय चित्र खींचता है। इसे सुविधा- 
जीवी का मन सह नहीं पाता कितु उसे छोड़ सकना भी तो संभव नहीं उसे छोड़ 
कर कवि का अस्तित्व ही क्या रहेगा : 

नहीं, नहीं, उसको मैं छोड़ नहीं सक्‌ंगा 

सहना पड़े--मुर्झे चाहे जो भले ही । 
इस निश्चय के पश्चात कवि लड़खड़ाता हुआ उठ खड़ा होता है दरवाजा खोलने 
के लिए ताकि प्रकाश-पुरुष आ सके । यह उठ खड़ा होना आत्म जागरण है, जड़ 
संस्का रों को तोड़ कर बाहर झांकना है,अपने से बाहर निकलना है । यह क्रिया तभी 
संभव है जब व्यक्ति अपने आसपास के अस्तित्व के साथ साहचर्य स्थापित कर ले, 
यह्‌ साहचर्य ही शक्ति वनत है। प्रगतिवादी कवि मुक्तिबोध की दृष्टि में आत्म 
जागरण का संदर्भ सामाजिक ही हो सकता है । कवि इंद्रियवोधों के बहुत संक्रांत 
और प्रभावशाली बिवों की रचना करते हुए कहता है: 

अंधेरे के ओर-छोर टटोल टटोल कर 

बढ़ता हूँ आगे 

पैरों से महसूस करता हूँ ध रती का फैलाव 

हाथों से महसूस करता हूँ दुनिया, 

मस्तक अनुभव करता है, आकाश, 

दिल में तड़पता है अंधेरे का अन्दाज, 

आँखें ये तथ्य को सूंघती सी लगतीं 

केवल शक्ति है स्पर्शं की गहरी । 
कवि बाहर झांकता है । कवि ने फिर अंधेरे का बहुत प्रभावशाली चित्रण किया 
है बाहर कोई नहीं है, कोई नहीं है। इस अंधियारे में चीख कर एक पक्षी 
कहता है कि वह (प्रकाशपुरुष) चला गया है, नहीं आएगा, अब तू उसको खोज । 
दरवाजे पर दस्तक देने वाला जगा कर चला गया है और गांव,शहर में व्याप्त हो 
गया है । अब परिवेश में व्याप्त इस पुरुष की खोज आत्मजाग्रत कवि को करती 
पड़ेगी । यहां रहस्यवादी स्वर का सामाजिक संदर्भ में इस्तेमाल किया गया है । 

तीसरे खंड में अंधेरे और प्रकाश के तनाव की यात्रा और भी संदर्भेबहुला 
और गहरी हो उठती है। कमरे का अंधेरा, कमरे के बाहर का अंधेरा और इस 
सघन अंधेरे में व्याप्त संदेह और भय की अनुभूति, इस परिवेश को तोड़ तोड़ कर 
उगता हुआ मूल्यबोध । यह स्वप्न है या जागृति ? यह स्वप्न के भीतर की जागृति 
है या जागृति के भीतर स्वप्न चल रहा है ? दोनों की ही संक्रांत अवस्था है। सब 
कुछ स्वप्न में चल रहा हो सकता है कितु ऐसा लगता है कि सव कुछ खुली आंखों 
देखा जा रहा है यानि यथार्थ है-सामाजिक अंधकार का यथार्थं, अंधकार के 
यथार्थे में से रह रह कर उभरता और आहत होता हुआ प्रबाश का यथार्थ । इस 
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सामाजिक अंधकार में रोज रोज दुघंटनाएं घटित होती हैं, इसलिए इसके बीच में 
स्थित मन में संदेह होने लगता है, भय जाग पड़ता है कि कहीं कोई रेल एक्सीडेंट 
न हो जाए। कवि ने यहां वारी वारी से फेटेसी में कई महापुरुषों की अवतारणा 
की है। अंधेरे का जुलूस, जुलूस की भयावह गतिविधियां अनेक वस्तुओं के, स्वरों 
के, रंगों के प्रभावशाली विव, सार्थक विशेषणों और अप्रस्तुत विधानों द्वारा 
अंधेरे की संवेदना की अभिव्यक्ति- बहुत ही प्रभावशाली खंड लक्षित होता है। 
जुलूस के बीच वीच में तोल्स्तोय, तिलक, गांधी आदि का आना अंधेरे के साथ 
प्रकाश के तनाव को तो सजित करता ही है एक अजव त्रासदी की भी सृष्टि 
करता है, जैसे सारे प्रकाशपुरुष अपनी मानवीय पीड़ा और करुणा लिए युगों से 
अंधेरे में भटक रहे हैं । 

हां, सितारों के बीच रुकते घूमते वे शायद तोल्स्तोय है। नहीं, नहीं, शायद 
उन्हीं जैसे कोई और हैं। यह और कोई नहीं, कवि के भीतर का ही मूल्यवोध 
है- संदेह और भय के भीतर से चमकने वाला । कवि इस प्रकार बारी वारी से अनेक 
प्रकाशपुरुषों से अपनी ही मूल्यचेतना का तादात्म्य करता चलता है। यह जुलूस 
बहुत डरावना है। शहर सोया है। जुलूस शहर के अवचेतन से उपजा हुआ उसी 
का विसंगति ग्रस्त रूप है । इस जुलूस में शामिल जो व्यक्ति हैं वे बहुत प्रतिष्ठित 
माने जाते हैं किलु यहां वे कितने विकृत रूप में हैं। यह जुलूस किसी मृतक की 
शोभा यात्रा है। इस यात्रा में बेड वज रहे हैं, संगीनधारी सैनिक चल रहे हैं। 
बड़ा डरावना दृश्य है और विचित्र बात तो यह है कि इसमें सभी तरह के लोग 
शामिल हैं--मंत्री, उद्योगपति, आलोचक, विचारक, कवि, कर्नल, ब्रिगेडियर, 
सेनापति, सेनाध्यक्ष और कुख्यात डकैत डोमा जी उस्ताद | सभी अपने असली 
रूप में एक ही कतार में हैं जुलूम की दृष्टि कवि पर पड़ती है और एक शोर 
उठता हे : 

भारो गोली, दागो स्साले को एकदम 

दुनिया की नजरों से हट कर 

छिपे तरीके से 

हम जा रहे थे कि 

आधीरात--अंधेरे में उस ने 

देख लिया हम को 

व जान गया वह सब 

मार डालो, उसको खतम करो एकदम? 
जुलूस विवेकदृष्टि का विरोध करता है । इसे नग्न रूप में देखने 
कर दी जाती है । 

चौथे खंड में फिर एक नई गति आती है । सुबह होने वाली है फिर भी चारों 


वालों की हृत्या 





(त 





संवेदना का नाटकीय विन्यास और प्रगतिवादी रवर 97 


ओर विखराव है और चुपचाप सेना सड़कें घेर लेती है। जनक्रांति के दमन के 
,. लिए मार्शल ला लगा दिया जाता हे कवि दम छोड़ कर भागता हे और कई कई 
मोड़ घूम जाता हूँ: 
भागता मैं दम छोड़ 
<7 घूम गया कई मोड 
ये पंक्तियां इस कविता में कई वार आती हैं और हर बार जनक्रांतिके दमन के लिए 
तत्पर व्यवस्था की अमानवीय करता, भयावहता तथा तज्जन्य कविया जन की 
असहायता और भय का चित्रण करती हैं, जैसे ये टेक हो जो कविता में अपने 
प्रभाव की आवृत्ति करती रहती है । कवि दमनसंवंधी चित्र खींचता है। भागते 
के क्रम में एक बरगद दिखाई पड़ता है । इसी के नीचे एक सिरफिरा पागल रहता 
है। यह पागल वास्तव में क्रांतिचेता कवि हे जो जनजागृति के समय सावधान 
५». होकर आत्मोद्वोध के गीत गा रहा है, साथ ही अपने अतीत की निष्क्रियता को 
` धिक्कारता हुआ देश काल विच्छिन्न स्वार्थरत कवियों की विसंगति का उद्घाटन 
करता है । उस पागल के गीत सुन कर कवि में एक नई स्फूति, एक नया संघषं- 
बोध जाग पड़ता है और वह अपनी निष्क्रियता को सामाजिक विसंगति का उत्तर- 
दायी समझने लगता है । बाहरी संघर्ष के समानांतर कवि के भीतर संघर्ष चलने 
लगता हे : 
चक्र से चक्र लगा हुआ हैः*" 
जितना ही तीब्र है दन्ट्व क्रियाओं घटनाओं का 
बाहरी दुनिया में 
उतनी ही तेजी से भीतरी दुनिया में, 
चलता है इन्द्र कि 
फ़िक्र से फ़िक्र लगी हुई है 
ये वे स्थल हैं जो कबिता को बाहर और भीतर के तनाव से भर देते हैं जहां कवि 
प्रगतिशील तो लक्षित होता है कितु सामाजिक यथार्थं का सीधा सपाट चित्रण 
करने वाला प्रगतिशील नहीं, वह सामाजिक यथार्थं और व्यक्तिमत के यथार्थं की 
जटिल बुनावट से एक अधिक गहरे और व्यापक यथार्थ की पहचान करता है। 
यहां जनसंघर्ष भी है उसका दमन भी है, कवि का पलायन भी है, पागल का 
अतीत भी है, जाग्रत वर्तमान भी है और कवि के नए आत्मोदबोध के साथ उसकी 
यह समझदारी भी है कि उसकी निष्क्रिपता ही इस सामाजिक विसंगति की 
उत्तरदायी है। कई स्तरों पर चलती हुई संघर्ष-गाथा से बुनी होने के कारण ही 


वर भी । 
कवि बरगद के पास खड़ा है । वरगद गांव की जिदगी की सामूहिकता का 
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प्रतीक मालूम पड़ता है जो विराट और शीतलताप्रद है । इसके नीचे बेठकर भुसे 
प्यासे गरीब अपनी थकान मिटाते हैं और कवि तथा कलाकार एक संघर्ष चेतना 
प्राप्त करते हैं। कवि का मन आम जीवन की पीड़ा से घुल रहा है। वह टूटे 
हुए घरों के अंधकार (गहरे अभाव) में घुलकर उससे एक हो रहा है। इस सामा-! | 
जिक मानसिकता के कारण उसके भीतर कोई चीज महक रही है किन्तु वह 
चीज दिखाई नहीं पड़ती । महक में पीड़ा है ओर पीड़ा में महक है। F 
पांचवें खंड में फिर एक मोड़ आता है। महक भरी मानसिकता में खोह का 
आगमन होता है क्योंकि किसी ने एकाएक उसके कंधे पर हाथ रख दिया हे । फिर 
वह भागता है : 
भागता मैं दम छोड़ 
घूम गया कई मोड़ | 
बंदूके धांय-धांय छूटने लगती हैं और मकानों के ऊपर गेरुआ प्रकाश फैलने लगता # | 
है। कवि भाग कर एक प्राकृत गुफा में छिप जाता है। तिलस्मी खोह की कल्पना / | 
पर तिलस्मी उपन्यासों का प्रभाव जान पड़ता है और बकौल डा० प्रभाकर माचवे / । 
कवि स्वयं अपने जीवन में इन गुहाओं के अनुभव से गुजरा था । यह तिलस्मी खोह ५ | 
बाहर के संदर्भ में उतना अथे नहीं फेकती जितना कि भीतर के संदर्भ में | यह । 
खोह अपना ही अचेतन रूप है जहां आदमी बाहर से डरकर, भागकर आ छिपता | 
है कितु कवि अनुभव करता है कि अपने भीतर अपनी कितनी ही छवियां और 
द्युतियां छिपी हुई हैं । इन छवियों और द्युतियों को सामाजिक जीवन से विच्छिन्न | 
कर अपने ही भीतर छिपा लिया गया है । | 
फिर सीन बदलता है । सुनसान चौराहा है उदासी है, विधरी गतियां हैं 
मद्धिम प्रकाश है, सिपाही ऊंघ रहे हैं फिर भी चौंकन्ने हैं, संगीनों के जत्ये खड़े 
हैं जैसे चौराहे पर इन्हीं का शासन हो: 
E भागता मैं दम छोड़ | 
घूम गया कई मोड़ है 
कवि भय से भाग रहा है--ठंडे लंबे-चौड़े कोलतारी रास्ते पर | कोई नहीं है, 
कोई नहीं है, केवल अपना भय है। इस स्थिति और मनः स्थिति में तिलक के रूप | 
| में फिर प्रकाशपुरुष का उदय होता है । कवि भय में प्रकाश को लाता है कितु 
+ प्रकाश को भी संक्रांत रूप में लाता हे-दुखी और आहत रूप में। प्रकाशपुरुष 
तिलक ने जिस देश के लिए इतना कुछ किया वह देश भय का और संगीनों का 
देश वन जाए यह कितनी बड़ी विडंबना हे। इसलिए वे आहत हैं, उनकी नासिका 
से खून बह रहा हुँ : 
हाय, हाय पितः पित: ओ, 
चिन्ता में इतने न उलझो 
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हम अभी जिन्दा हैं जिन्दा, 
चिन्ता क्या हैं ! ! 
>कवि की यह पीड़ा उस मूल्यबोध से पंदा हुई है जो तिलक जैसे प्रकाशपुरुषों से 
'जुड़ी हुई है। उसे तिलक के स्पर्श से अपने भीतर करुणा, विजली की चितगियों 
“और खून के तालाव का अनुभव होने लगता है । उसके भीतर 'जबरदस्त फिक्र 
पैदा हो जाता हुँ । विवेक तीखा सा रंदा चलाने लगता हूँ । नई कविता ने मूल्य 
को ऊपर से आरोपित नहीं किया, विवेक और पीड़ा से जुड़े मानवीय अनुभवों के 
भीतर से उसे पाना चाहा है । इस मूल्य़वोध के तीब्र होने पर कवि मन ही मन 
एक निर्णय लेता है कि बंदूक का घड़ाका होता हूँ। चारों ओर रोने चीखने की 
आवाजें और वेदना की थरथराहट व्याप जाती हे । यह बंदूक शायद गोडसे की 
बंदूक है जिसने गांधी जैसे की हत्या की है या यह बंदूक उस क्रूर व्यवस्था की हो 
सकती है जो इंसानों का खून करती रहती है । इस परिवेश में वोरा ओढे 
(जनता के प्रतीक) गांधी दिखाई पड़ते हैं। वे कह रहे हैं : 
'दुनिया त कचरे का ढेर कि जिस पर 
दातों को चुगने चढ़ा हुआ कोई भी कुक्कुट 
कोई भी मुरगा 
यदि वांग दे उठे जोरदार 
बन जाये मसीहा' 


वे कहर >> 


CC 
मिट्टो के लोंदे में किरगीले कण-कण ? 
गुण हैं, 


जनता के गुणों से ही सम्भव 

भावी का उद्भव:** 
गांधी की बांह में एक बच्चा (जनभविष्य) है, उसे नई पीढ़ी के साथ सौंप 
दतः 

'मेरे पास चुपचाप सोया हुआ यह था 

सँभालना उसको, सुरक्षित रखना, 
गांधी की फैटेसी के रूप में मानसिक प्रकाशसाहचर्य के पश्चात फिर अकेलापन 
छा जाता है । ऐसे समय अकेलेपन का अहसास ओर गहरा हो उठता हे । नम्हा 
सुकुमार बालक गले से लिपटा हे । इस अनुभव को कवि छाती और कंधे से 
चिपके नन्हें से आकाश भौर कोमल स्पशं से प्राप्त होने वाले अनुभव के माध्यम 
से व्यक्त करता है । बच्चा भविष्य है इसलिए कोमल होने के वावजूद भारी हूँ 
अर्थात उसको सुरक्षित रखने तथा विकसित करने का दायित्वा बड़ा भारी हा 
कवि इस दायित्व के बोझ को अनुभव करता हुआ भी प्रसन्न है। वह सोचता है 
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| कि वह्‌ जीवन में जो नहीं कर पाया, वह कर रहा है । संकल्प, अनुभव और रक्‍त 
| (पीड़ा) का सक्रांत संबंध होता है । उसी संक्रांत स्थिति से कवि गुजर रहा है। 
एकाएक बच्चा न जाने कहां चला जाता है और उसके स्थान पर रह जाते हुँ!” 
माल सुरजमुखी-फूल गुच्छे। उन गुच्छों से प्रकाश विकीर्ण होकर अंग अंग पर 
फेल रहा हे। सूरजमुखी के गुच्छे उस प्रकाशमय सुंदर और कोमल अनुभव कोड | 
रूपायित करते हैं जो भविष्य के बालक को वहन करने के कारण उत्पन्न होता > 
हैं। इतने में फिर कवि अभावग्रस्त परिवेश में आ जाता है यानी कि सुंदर | 
भविष्य ओर अभावग्रस्त कठोर वर्तमान ! हां परिवेश की एक हलकी सी 
* टकराहट उत्पन्न कर दी गई है * 
जीना है अंधेरा 
कहीं कोई ढिवरी सी टिमटिमा रही है । 
ओर सुरजमुखी के गुच्छे गायव हो गए । वर्तमान के कठोर अंधेरे परिवेश में सुंदर | 
भविष्य को वहन करने का सुखद अनु भव गायब हो गया और उसकी जगह कंधे | 
पर एक भारी बंदूक आ गई । यह बदक किसकी हैं? कुछ लोगों ने बंदूक को | 
कवि या जनता की विद्रोह-शक्ति का प्रतीक माना हूँ कितु संदर्भ में यह प्रतीकार्थ | 
खपता नहीं । बंदूक सत्ता की बंदूक का प्रतीक है। इस बंदूक से ही सत्ता जनता | 
का खून करती हे और जनता इसी बंदूक को अपने कंधे पर ढोने की नियति से 


~~~ 


ग्रस्त हे: | 
ओ हो, | 
बन्द्रक आ गयी | 
वाह बा---! | | 
वजनदार रायफल | 
भई खूबः-- || | 


ये पंक्तियां निश्‍चय ही यह व्यक्त करती प्रतीत होती हैँ कि यह बंदूक सुखद हूँ 
अर्थात कवि था जनता की शक्ति की बंदूक हे कितु आगे के संदर्भ को देखते हुए 
ह्‌ अथेसंगत नहीं बैठता, इसलिए ओहो, वाह, भई खूब, जैसे प्रसन्नतास॒चक 
शब्द अपने भीतर से विडंबना ही व्यक्त करते हैं, प्रसन्नता नहीं। आगे चित्रित | 
हे कि इस अभावग्रस्त परिवेश के बीच एक कलाकार मरा हुआ है, मरा नहीं है | 
बल्कि मारा गया है, वह कवि का परिचित है मानो कवि स्वयं है । वह गलियों के 
अंधेरे का कलाकार था: 
वह कलाकार था 
गलियों के अंधेरे का, हृदय में, भार था 
पर, कायं क्षमता से वंचित व्यक्ति, 
चलाता था अपना असंग अस्तित्व । 
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इतने बड़े कलाकार की विडंवना क्या थी - यही कि वह अपने हृदय में हलचल 
मचाने वाले ज्ञान, स्वप्न या अनुभव को किसी को दे नहीं सका था : 
शून्य के जल में डूब गया नीरव 
हो नहीं पाया उपयोग उसका । 
मुक्तिवोध वार वार व्यक्ति और समाज, व्यक्ति और व्यक्ति तथा व्यक्ति के दो 
पहलुओं के तनाव को लाकर समकालीन जीवन विडंवना और यथार्थ की संश्लि- 
ष्टता को रूपायित करते चलते हैं वे बार वार कलाकार के भीतर निहित मान- 
वीय शक्ति संभावना और सुंदरता को उजागर करते हुए व्यवहार में उसकी 
अंतमुंखता और निष्क्रियता को सामने ला देते हैं और दोनों की टकराहट से एक 
विचित्र प्रभाव पैदा करते हैं । 
अपनी निष्क्रियता के वावजूद कलाकार ही अपने युग को ध्वनित करता है, 
कर सकता है। वह्‌ मरा हुआ कलाकार सबका प्यारा था, वह मुक्ति का कामी 
था उसके साथ एक युग मर गया । एक आदर्श मर गया, स्वयं कवि की आत्मा 
उसे चिढ़ाती हैं कि तू भी तो सब कुछ अपने भीतर लिए भागता ही रहा: 
सवाल है--मैं क्या करता था अब तक 
भागता फिरता था सव ओर । 
लेकिन यह समय अपने को कोसने का नहीं है कुछ काम करने का है और यह 
काम अकेले संभव नहीं है, कुछ नए सहच रों की खोज करनी पड़ेगी । फिर परि- 
स्थितियों की एक टकराहट सामने आती है | कवि निकलता है नए सहचरों की 
तलाश में और घिर जाता है आतताइयों से | आततायी उसे पकड़ कर सताना 
शुरू करते हैं । यातना की प्रक्रिया का बड़ा प्रभावशाली चित्र सामने आता है । 
आततायी कवि को अंधियारे कमरे में ले जाकर यातना दे रहे हैं और उसकी देह 
को तोड़ कर तलाशी ले रहे हे । इस प्रक्रिया में वे पाते हैं कि कवि के भीतर जो 
खतरनाक चीज है वह है विचार । वह विचारों के परचे ही उनके खिलाफ जनता 
में वांटता है और इन विचारों का सेक्रेटरी है आस्था और सरगना है आत्मा। 
कवि की आस्था और आत्मा को निकाल कर उसे निष्क्रिय और शक्तिशून्य 
बनाने का प्रयास होने लगता है । कवि ने फेटेसी के माध्यम से समकालीन यथार्थ 
की एक बहुत बड़ी विडंत्रना को प्रस्तुत किया है। इस पीड़ा और यातना से भरा 
हुआ मन देह की सीमा से निकल कर दूर दूर तक आत्मविस्तार कर लेता है। 
हु अग्नि में जलता हुआ भी हिम के समान शीतल और स्थिर है । वेदनाओं की 
आंधी में भी हृदय निश्चल है। 
सातवें खंड में यातना की तात्कालिकता और स्थूलता एक अनवरत सूक्ष्मता 
में बदल जाती है। अःतताथी कवि को रिहा तो कर देते हैं कितु उनकी छाया 
निरंतर उसका पीछा करती है, उसकी हर गतिधिधि की निगरानी करती 
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है । छायाकृतियों की दृष्टि पत्थर के समान कठोर और पैनी है, अरूप और | 
सूक्ष्म होकर भी उसे मूर्त और स्थूल के समान बेधती रहती है। इस दृष्टि | 
का निरंतर वेध इतना गहरा है कि कवि आकुल ही नहीं होता, उसे इसका | 
प्रतिकार करने की तड़प भी होती हे । फिर प्रगतिशील दृष्टि उभरती है 4 
कवि मह्‌ प्रतिकार भावुक व्यक्ति की तरह अकेले अपने रोष से करने * 
की बात नहीं सोचता । वह सोचता है कि अव उसे साथी खोजने ही चाहिए। | 
वे साथी हैं संवलाए कमल, काले गुलाब, स्याह सिवंती, इथाम चमेली आदि। ये 
सभी फूल हैं : भीतर से कोमल सुंगध विखेरने वाले कितु सभी श्याम हो गए हैं। | 
य जनता के प्रतीक हैं । ये कवि के लिए सुझाव संदेश भेजते रहते हैं। यह अपना 
वर्तमान परिवेश है कितु कवि को सहसा दिखता है कि दुर क्षितिज पर बिजली | 
की नंगी लताओं में सफेद, नीले, मोतिया, चंपई, गुलाबी फूल भर रहे हैं और . | 
वहीं पर अकस्मात हाथ उठते हैं जो अग्नि के फूलों को समेटने लगते हैं। दूर 7 
क्षितिज समाजवादी देश हो सकते हैं या भविष्य हो सकता है जो कवि की कल्पना / । 
में उभर रहा है। रंग विरंगे अग्ति के फूलों (शक्ति के फूलों) को कुछ हाथ समेट ५ | 
कर आपस में संयोजित कर रहे हैं। कवि भी पत्थर (शक्ति) से बिजली के सुंदर | 
फूल बनाने की कोशिश करता है । उसके फूल यानी भाव कुसुमरश्मि विकीर्ण | 
करते हैं किन्तु उन्हें अनुकूल अभिव्यक्ति नहीं मिलती । अभिव्यक्ति रूढ़ हो गई 
है, कवि के मस्तक में सतचित वेदना है, उन्हें सही अभिव्यक्ति नहीं मिल पाती, 
इसलिए निरंतर शिराओं में तनाव बना रखता है। इसलिए. अब अभिव्यक्ति के 
सारे खतरे उठाने ही होंगे । मठ ओर गढ़ तोड़ने ही पड़ेंगे । यहां अभिव्यक्ति शब्द 
व्यान देने योग्य हे । अभिव्यक्ति का अर्थ है भीतर के अनुभवों को सही रूप से 
व्यक्त करना | भीतर का अनुभव अंतविरोधग्रस्त है। कवि जन जीवन के लिए 
सपने देखता है, उसके ददे को महसूस करता है, मुक्ति की पीड़ा लिए हुए है कितु 
साथ ही उसमें भय है, पलायन है, अवचेतन का अकेलापन और अंतर्मुखता है। 
विवेक के जागृत होने पर कवि अपनी सीमाओं को समझता है, जन जीवन से 
जुड़ना चाहता है | लेकिन विवेक जाग्रत अपने व्यक्तित्व के अनुभवों को पूरी 
अभिव्यक्ति नहीं दे पाता । अभिव्यक्ति का तात्पर्यं है सक्रिय रूप से जनजीवन 
से जुड़ना । बार वार 'हांट' करता हुआ वह प्रकाशपुरुष ही उसकी पूरी 
अभिव्यक्ति है किन्तु उसे पूरा पुरा वह कहां आत्मसात कर पाता हैं । पुरी और 
सही अभिव्यक्ति न मिल पाने के कारण ही कवि स्वयं विडंबना से गुजरता है 
और समाज भी । अभिव्यक्ति के लिए खतरे उठाने ही पड़ेंगे, सारी रूढियां और 
व्यवधान (चाहे वे अपनी होया समाजकी) तोड़ने ही पड़ेंगे। तभी दुर्गम 
पहाड़ों के पार पहुंचा जा सकता है जहां वे बांहें हैं जिनमें प्रतिपल अरुण कमल 
कांपता रहता है । 
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अभिव्यक्ति के खतरे उठाने का फैसला करके कवि भागता है और देखता है 
धक बह बनी बनाई दीवार तोड़ कर उनके पार चला गया है जहां सत्य और सत्ता 
के संघर्ष को बहस चल रही है । यहां सुरंगनुमा गलियों में एक भीतरी आग लिए 
जन समूह चल रहा है । कवि की कला के विवेक और विक्षोभ के प्रकाश को लेकर 
| -उ“लोग आगे बढ़ रहे हैं कितु कवि अब तक अपने को अकेला समझता रहा है और 
| वौद्धिक जुगाली करता रहा है। कवि भाग रहा है। इतने में चुपचाप कोई एक 
| पर्चा दे जाता है। कवि को लगता है कि उस पर्चे में उसी की संवेदनाएं, अनुभव 
| और गुप्त विचार थे | इसलिए पर्चा पढ़ते समग्र उसमें उत्साह जागता है। उसे 
| लगता है कि वह सर्वत्र विद्यमान है --अनेक रूपों में, अनेक क्रियाओं में । सारा 
| दिककाल देश के नक्शे सा प्रतीत होने लगता है । उसे अनुभव होने लगता है कि 
कर्म की शिलाओं से ही स्वप्नों की मूर्तियां बनेंगी जिनकी किरणें ब्रह्मांड भर में 
* फेल जाएंगी । जिंदगी की सीमा सूर्य के पार तक जाती दीखने लगती हैं । वर्तमान 
समाज पूं जीवादी समाज है, इसमें चल पाना असंभव है । 
आठवें खंड में बड़ी त्वरा के साथ सकल क्रियाएं और विचार घूमते हैं, टक- 
रतः हैं,आपस में बुन जाते हैं और एक संक्रांत संश्लिष्ट प्रभाव की सृष्टि करते हैं । 
नगर से भयानक धुआं उठ रहा है, कहीं आग लग गई है, कहीं गोली चल गई है। 
'कहीं आग लग गयी है, कहीं गोली चल गयी' पंक्ति वारवार टेक की तरह आती 
है और क्रिया तथा परिस्थित्ति की विभीषिका को घनीभूत करती है । यह एक 
भयावह अनुभव को मात्र दोहराती ही नहीं है, उसमें नए नए आयाम जोड़ती 
चलती है। इस दृश्य में कई कई स्तर हैं और उनकी टकराहटे हैं । एक ओर | 
व्यवस्था के चरम अत्याचार और उसकी भयावह॒ता का गतिशील चित्र है, दूसरी . | 
ओर स्थिति में भी चुपचाप बंठें हुए कलाकारों और बुद्धिजीवियों की स्वन्यस्तता, 
स्वार्थपरता और प्रश्नों की उथली पहचान का चित्रण है। तीसरी ओर जनसंघर्ष 
का प्रभावशाली अंकन है। जनसंधर्ष को मानव संघर्ष के साथ साथ प्रकृति 
संघर्ष के बिव से भी चित्रित किया गया है। झरने पत्थर के ढोकों को तोड़ ताइ 
कर निकलने के लिए आकुल हैं, धूल के कण स्वर से कांपने लगे हैं । मकानों की 
छतों से गाडर कूद पड़े हैं, दादा का सोंटा भी दांव पेंच करता हुआ हवा में नाचता 
है यहां तक कि वच्चे की पें पें भी उड़ती है। जनसंघर्ष का यह काव्यात्मक प्रभाव- 
शाली विव बहुत ही संरिलष्ट है : 
गेरुआ मोसम उडते हैं अंगार, 
जंगल जल रहे जिन्दगी के अव 
जिनके कि ज्वलन्त-प्रकाशित भीषण 
फूलों से बहुतीं वेदना नदियां 
जिनके कि जल में 
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सचेत होकर सेकड़ों सदियां, ज्वलन्त अपने 
बिम्ब फेंकती ! ! । 
यह वेदना पिताओं की वेदना से मिल गई है । इसमें श्रमिको का संताप ड्बा हुआ? | 
है। इसके जल को पीकर युवकों का व्यक्तित्व बदल रहा है। / 
फिर स्वप्न टूट गया । कवि फिर अकेला हो गया किंतु देखे हुए स्वप्न का 
प्रभाव शेष है। संसार सुनहरी तस्वीर सा दीख रहा है। मानों कल रात किसी | 
से प्रेम हो गया हो । कवि जनसंघर्ष के प्रति रागात्मक लगाव को किसी से हो गए 
। हुए प्रेम के समान अत्यंत आत्मी | और परिणाम में आनंददायक वना रहा है 
यानी जनसंघर्ष के प्रति लगाव बौद्धिक नहीं है, अत्यंत रागात्मक है । जनसंघर्ष 
से जुड़े होने की अनुभूति आनंददायक तो है ही प्रकाशदायक भी है, इसलिए 
कवि इस चित्र के बाद ही सुबह का चित्र अंकित करता है । प्रकाश हो गया हि! 
प्रत्येक वस्तु का अपना अपना अस्तित्व हे जो आलोक में झलक रहा हे । महान 
ग्रंथों के लेखक कवि की नई मानसिक क्रियायों को देख रहे हैं फिर वही व्यक्ति 
(प्रकाशपुरुष) दिखाई पड़ता है | वह पुरुष कौन है ? वह कवि की अपनी अन- 
खोजी समृद्धि का परम उत्कर्ष है, कवि उसका शिष्य है, उससे वार वार आलोक. 5 
प्राप्त करता है वल्कि कवि स्वयं ही वह है कितु स्थिर भाव से उसके यानी अपने 
प्रकाशरूप का साक्षात्कार नहीं कर पाता। वह प्रकाशपुरुष (कवि की परम 
अभिव्यक्ति) खोह में (अवचेतन में) छिपने के स्थान पर जगत की गलियों में | 
घूमता है: 
अत्यन्त उद्विग्न ज्ञान-तनाव वह 
सकर्मक प्रेम की वह अतिशयता || 
वही फटेहाल रूप ! ! | 
परम अभिव्यक्ति | 
लगातार घूमती है जग में | 
पत्ता नहीं जाने कहां, जाने कहां | 
वह है । | 
इसीलिए कवि अपनी परम अभिव्यक्ति के लिए हर चेहरे को देखता है । हर 
| चेहरे का साक्षात्कार करके ही कवि अपता जनवादी व्यक्तित्व बना सकता है 
ओर परम अभिव्यक्ति का तात्पर्य उसके इसी व्यक्तित्व की अभिव्यक्ति से है। | 
इसमें कोई शक नहीं कि हिंदी की प्रतिष्ठित लंबी कविताओं की कतार में | 
'अंधेरे में का अपना विशेष स्थान है। नई कविता को लंबी कविताओं में वह्‌ | 
सर्वाधिक ऊर्जामयी कविता है। वह स्वप्न कथा होने के बावजूद हमारी सम- | 
कालीन जिंदगी की विषम वास्तविकताओं के विभिन्‍न स्तरों और पहलुओं से 
सर्वाधिक तीव्रता और समीपता से टकराती है और इस कविता में तनावपूर्ण 
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स्थितियों से उद्भूत संक्रांत गहन अनुभवों तथा इंद्रिय बोधों के अनेक सुंदर विव 
हैं जो कविता को कविता बनाते हैं कितु इस कविता की कमजोरियों की भी उपेक्षा 
नहीं की जा सकती। यह स्वप्न कथा है यानी फेटेसी है क्योंकि कवि किसी सुलझी 
हुई सरल या संक्रांत समकालीन या पुरा कथा का सहारा लेकर नहीं चलता वल्कि 
वह हमारी सामाजिक जिंदगी में इधर-उधर विखरे हुए, एक दूसरे से टूटे हुए फिर 
भी जुड़े हुए यथार्थ के पहलुओं को चित्रित करना चाहता है। जाहिर है इस 
चतुर्मुखी, अस्त-व्यस्त वास्तविकता को किसी एक कथा के जरिये नहीं चित्रित 
किया जा सकता । कथा का अपना आग्रह होता है, सीमा होती हे । इसीलिए कवि 
ने फेटेसी अर्थात स्वप्न कथा का सहारा लिया हे । स्वप्न विखरे होते हैं उसी में 
किसी भी क्रम से, कभी भी, किसी भी काल का, कोई भी दृश्य उपस्थित हो सकता 
हें। उस पर असंभवता, क्रमहीनता या देशकाल-च्युति का दोष नहीं लगाया जा 
सकता । कवि अवचेतन मन की भी घाटियों की सेर करता है और अवचेतन का 
संबंध भी स्वप्न से होता है । तिलस्मी उपन्यासकारों ने जिन रहस्यमय दृश्यों की 
प्रत्यक्ष योजना की थी उनकी योजना मुक्तिबोध ने स्वप्न में की है, इसीलिए जहां 
तिलस्मी उपन्यास अयथाथं और हलके-फुलके मनोरंजनात्मक उपन्यास माने गए 
वहां मुक्तिबोध का काव्य यथार्थवादी ओर गंभीर अनुभवों ओर विचारों से युक्त 
काव्य माना गया । कितु इस शिल्प ने मुक्तिबोध के काव्य को शक्ति के साथ 
अशक्ति भी दी हे । “अंधेरे में' कविता में कुछ बाते वार बार दोहराई गई हैँ । यह 
सच हे कि अंधेरे के विभिन्न पहलू बिभिन्न विवो में रूपायित किए गए हैं किंलु 
अंधेरे के साथ प्रकाश की टकराहट, कवि की मूल्यवत्ता उसकी सामाजिक उप- 
योगिता, उसकी अंतर्मुखता, निष्क्रियता, प्रकाशपुरुष के साहचर्य से बार वार . 
उसके सक्रिय होने और फिर निष्क्रिय होने के बोध को वार बार फेटा गया है । 
सपने में यह दुहराव होता है कितु कविता में भी हो, उचित नहीं। कथा का 
एक फायदा होता हुँ, वह क्रम क्रम से जीवन के विभिन्न पहलुओं और अनुभवों 
को खोलती हुई, उत्तेजित करती हुई, उन्हें परस्पर बांधती हुई आगे बढ़ती 
रहती है और अंत में आकर अपने ही माध्यम से अनंत संवेदनाओं को एक 
सूत्रित कर एक स्पष्ट कितु गहरे प्रभाव की सृष्टि कर लेती हूँ। वह अपने 
को दुहराव के दोप से आसानी से बचा सकती हूँ किलु अंधेरे में? कविता कथा- 
हीनता की शक्ति के साथ साथ उसकी कमजोरी को भी झेल रही है । इस दुहराव 
और फेलाव के कारण इस कविता में अपेक्षाकृत अधिक आयामों के उद्घाटन 
होने का भ्रम भी पैदा होता है। यदि सूक्ष्मता से देखा जाए तो इस कविता में 
बुनियादी यथार्थं के उतने अधिक आयाम नहीं हे जितने का आभास होता हूँ । 
बुनियादी यथार्थ के आवार पर बुने गए स्वरों, रूपों. क्रिपाओं आदि के चित्र 
बहुत हैं और तरह तरह के हैं जो बुनियादी यथाथो को प्रसरणशील तथा और 
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अधिक बहुआयामी बनाते से प्रतीत होते हैं । 

मुक्तिबोध प्रगतिशील कवि हें कितु यह भी एक विडंबना है कि “अंधेरे में? 
और उनकी कुछ अन्य विशिष्ट कविताएं मूलतः प्रगतिशील हैं या और कुछ 
आलोचकों के बीच तय ही नहीं हो सका। इसके लिए आलोचकों को दोषी 
ठहराने की जगह कविता के भीतर ही झांकना उचित होगा । यह सच है कि इस 
कविता का मूल स्वर प्रगतिशील हे कितु कविता बड़ी दुरूह है। कई कई दृश्य 
ऐसे हैं जिनका समग्र स्वर तो पकड़ा जा सकता है कितु इसमें आए हुए छोटे छोटे 
बिबों के प्रतीकार्थ निकालना और उन 5तिकार्थों की मूल स्वर के साथ संगति 
बेठाना कठिन हो जाता है । सामाजिक जीवन के अंधकार के साथ कवि या काव्य- 
नायक के अवचेतन से काव्यकथा के चिपके रहने से भी यह दुरूह्ता और उलझाव 
बढ़ जाता है । पाठक ऐसे अनेक स्थलों पर ज्ञानात्मक संवेदना की यात्रा करने के 
स्थान पर बुद्धि की यात्रा करने लगता है यानी पाठक संवेदनात्मक ज्ञान या 
ज्ञानात्मक संवेदना को काव्य की समझ के लिए अपर्याप्त पाकर बौद्धिक व्यायाम 
करने लगता हे और यही वजह है कि इतनी ऊर्जावान कविता अपनी पूरी ताकत 
से पाठक के भीतर उतरते उतरते ठहर जाती हे फिर उठती है, फिर ठहर 
जाती हे और यह ठहराव उसके प्रभाव की अनवरतता, सघनता और समग्रता को 
अपेक्षाकृतकम करता हे और उसे खास बौद्धिक वर्ग की कविता के रूप में सीमित 
कर देता है । 


लि कक. 
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डा० सत्य प्रकाश मिश्र 


'अलविदा' के संदर्भ रूप में 'मछली घर! की अन्य कविताएं और स्वतंत्रता के वाद 
भारत का “वर्तमान अतीत' और 'स्थिर भविष्य” दोनों हैं। सत्ता हस्तांतरण : 
और वास्तविक स्वतंत्रता के वीच उत्पन्न अंतविरोध के अलावा कविता में वह 
'विश्वदृष्टि' भी है, जो कविता के देश और काल दोनों को काट के 'अनुभव' में 
बदल देती है । समकालीनता से उत्पन्न विचार मनुष्य के ऐतिहासिक बिकास से 
प्राप्त अनुभव के संदर्भ में एक नई आभा से युक्त होकर एक प्रकार की जीवन- 
दृष्टि का रूप धारण करता है और उस जीवनदृष्टि के द्वारा जब वर्तमान से खड़े 
होकर इतिहास और लक्ष्य को देखा जाता है बहुत से अर्थ बदल जाते हैं । अतीत 
और भविष्य की यह स्थिरता इस कविता को इसीलिए यह शक्ति देती है कि यह 
निजी से सार्वजनिक हो जाती है। वास्तविक मनुष्यतावादी (मानवतावादी नहीं) 
दृष्टि आज तक के बिकास को 'दीवारें टटोलती हताश भीड़ें' 'गटर में छूरे फॅकते 
सियार चेहरे” 'समन्दर की तरह कांपती लड़कियां” और 'दुंटनाएं ढोती रेल- 
गाड़ियां! के बिबों के संदभ में देखकर इसी निष्कर्षं पर पहुंचती है कि: 

'तुम खूद हाथ में रेत लेकर 

उसमें चमकते चांदी के जरे देखते रहे 

तुम्हें किसी ने नहीं भरमाया' 
वर्तमान के केंद्र से यह प्रतीति एक प्रकार के नेतिक संकल्प के कारण उत्पन्न होती 
है जिसका संकेत कविता के अंतिम खंडों में किया गया है। 'मछलीघर' की कुछ 
कविताओं के बिंवों की असंख्य क्रमध्वनि इस कविता में सुनाई पड़ेगी जैसे “शीशे 


अलविदा (कविता संग्रह : मछलीघर' ]966) : विजयदेव नारायण साही 
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की दीवार के उस पार का चेहरा? 'प्रतीक्षारत अगाध आंखें”, 'काली चट्टान और 
उस पर वेतहाशा सिर पटकती घारा', “आलोक और वह जिसमें आलोक समाता 
है, 'दीवारे ही दीवारें वाली कारा' तथा तोड़ने मात्र के घर्मवाले अद्भुत कारा- 
वासी, 'प्याले से निकलता हुआ गेहुंअन' । इस प्रकार के बिव इस कविता के सृजन 
के नाभिक तक पहुंचने में मदद देते हैं । वस्तुतः अलविदा इस 'मछली घर” से या 
'वदनसीब इमारत' से अलविदा की कविता है क्योंकि इसमें मुक्ति का संदेश देने 
वाले फरिइते की तरह प्रतीत होता है और लोग उससे प्रकाश की आशा रखते हैं। 
वे पीढ़ी दर पीढ़ी चली आती हुई इस अपवाद से मुक्ति के इंतजार में हैं। इसी अर्थ 
में यह कविता इतत समग्र तो हमारा 'अतीत ही वर्तमान? और 'भविष्य' है ही नहीं, 
उससे मुक्ति का संकेत करती है। भ्रम और वास्तविकता के ढंद्र से उवारकर 
वास्तविकता और भ्रम को समभने का संकेत करती द 

'अलविदा' कविता में वस्तुओं के संबंधों से निमित तथ्यों का ही संकेत नहीं 
बल्कि वस्तु और चेतना की हृंद्वात्मकता के कारण एक ऐसी संरचना का निर्माण 
संभव हो सका है कि जिसमें से भीतर का भयानक परंतु शांत उद्देलन झलकने 
लगता हैं । संरचना की यह पारदर्शिता जिक्षमें से कि पदार्थ और यथार्थे दोनों 
का वतमान ही नहीं बल्कि इतिहास भी झलक्रने लगता है, महत्वपुर्ण है । 'हसीन 
चेहरे और 'भटके हुए मुसाफिर' का साक्षात्कार अपनी भौगोलिकता में अनु- 
भव के संदर्भ के कारण सत्तावारी, पूंजीवादिता, वैभव और समृद्धि तथा विद्रोही 
ओर समभोता न करने वाले व्यक्ति का संकेत करके कविता में कई प्रकार 
की अर्थझंकृतियां पैदा करते हैं। प्रारंभिक पंकतियो में एक प्रकार के आकर्षक 
परंतु मादक जगत का भी संकेत है जिसमें बालू के रिसते कणों की भांति अस्थि- 
रता, संशय और नश्वरता है । चांदी के जरे का भ्रम भी इसी अर्थ में द्रेजडी का 
ही संकेत करता है। वस्तुतः कविता का देश और काल जितना ही स्थिर और 
स्थाई होता है काव्यत्व उतना ही अल्प होता है और उसी परिणाम में वह विक- 
सित चेतना के बजाए आदिम चेतना का पर्याय बनता है। यह टी० एस० इलियट 
की सार्थकता का अनेक स्तर नहीं हैं बल्कि आनंदव्धन का घंटानुरणन है क्योंकि 
इस प्रकार की कविता में प्रारंभ की यथार्थपरक चोट से लेकर बाद की चेतना- 
परक लहरों तक स्तरात्मकता नहीं है। एक ही व्यापक प्रतीति या अनुभव के 
विभिन्न पहलू हैं जो समग्र रूप में प्रकाशित होने के साथ ही साथ अन्य पहलुओं से 
भी देखे जा सकते हैं | कविता की रचना में संरचनात्मक ढांचा पूर्णतः ताकिक भले 
न हो लेकिन बौद्धिक अवश्य है । इसका ताक्रिक परिणाम ही कविता का लंबी होना 
है। जीवन के प्रति समग्र दृष्टि, युगदृष्टि और सामाजिक यथाथे से प्राप्त ऐसी 
अनुभव संपन्नता जो सारे संसार को ही नया रूप प्रदान करती है कविता को 


निश्चय ही लंबी वनाएगी । इसके कारण बिचार की एक प्रक्रिया प्रारंभ से अंत 
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तक दिखाई पड़ेगी परंतु उसे दर्शन की भांति क्रमबद्ध रूप से नहीं देखना चाहिए । 
चितन जव किसी कविता में छलकता होगा तो कविता एक प्रकार से कसी हुई 
कुछ लंबी और निश्चय ही सार्वजनीन भी होगी । जीवन के जीने के लिए आव- 
इयक शर्तों और स्वयंसिद्ध तथ्यों के वदल जाने से प्रत्रंधात्मकता का सं रचनात्मक 
आकार और उस आकार के अनुकूल कथ्य सब वदल गया। लंबी कविताओं में 
निष्कर्षात्मक प्रवृति वाला अनुभव भी अपने युग का सारतत्व हो सकता है परंतु 
उसमें कथा का वह रूप या विस्तार संभव ही नहीं है जैसा प्रबंधो में । क्योंकि अनुः 
भव का इतिहास अव कविता की वस्तु में अपेक्षित नहीं है। इसलिए लंबी कविता 
में प्रायः संकेत, प्रतीकात्मकता और बिंबों से अर्थ की प्रतीति नहीं बल्कि अर्थ 
परंपरा की प्रतीति के माध्यम से बहुत कुछ संभव हो जाता है । वौद्धिक संरचना में 
और भाषा में बदलाव संभव हो सकता है । क्योंकि इससे भिन्न दाब्दो और कथ्यों के 
हारा इसी प्रकार की संरचना में 'मछनीघर' में और भी कविताएं संकलित हैं । संग्रह 
की पहली कविता 'सामने आसपास और पीछे' तथा इस अंतिम कविता में संर- 
चना और संप्रेष्य वस्तु की दृष्टि से साम्य है। लेकिन पहले में जहां यथार्थ पूर्णतः 
पच गया है अमूर्तता अधिक है दूसरी कविता 'अलविदा' में वह अर्थसंगति के रूप 
में है । वौद्धिक भावात्मकता के कारण इस कविता में मनुष्य की स्थिति से उत्पन्न 
अनुभव भारतीय जनता की ऐतिहासिक प्रकृति से जुड़ कर जिस प्रकार के मान- 
वीय या भारतीय संकट का स्वरूप प्रस्तुत करता है उसमें प्रतिक्रिया, आवेग, 
उद्वेलन, विस्फोट या उत्तेजना नहीं है बल्कि सामाजिक और मानवीय दोनों संकट 
का अत्यंत धैर्य और नि रावेगता के साथ प्रस्तुतीकरण है । इसीलिए इसमें एक प्रकार 
की नाटकीयता है जो निर्णय के क्षण की अगाधता और परिणाम की भयावहा 
दोनों का दृझ्यीकरण करती है । 
बदनसीब इमारत में रुकने के लिए कोई नहीं तैयार होता है क्योंकि यह 
अफवाह प्रचलित है कि प्रायः रात होते ही खिड़की से एक हसीन चेहरा झांकता है 
और जो लोग साहस करके उस रहस्य या हसीन चेहरे का पता करने गए हैं वे 
नहीं लोटे हैं । यातनाभरी मृत्यु के अलावा भी एक विकल्प की अफवाह है; परंतु 
विकल्प की कोई शक्ल नहीं है । इस आम प्रचलित भूत-प्रेत से संबंधित कथा का 
प्रयोग इतरीकरण या अन्यथाकरण के लिए नहीं बल्कि सत्ता की भयावहता, बाह्य 
संरचना (राज्यशक्ति) के शिकंजे की वास्तविकता को मूर्त करने के साथ ही 
साथ विभिन्त प्रकार की संभावनाओं या घटित हुए अनुभव सिद्ध नियमों के संकेत 
के लिए करना है | इसके द्वारा इस युग के उस यांत्रिक संकेत का भी संकेत ह 
जिससे मूल्यहीनता के कारण एक अत्यंत भयानक स्थिति का संकेत है । कविता 
की निम्न पंक्तियां देश की सामाजिक और राजनीतिक यथार्थता के साथ ही साथ 
मनुष्य की भीतरी यथार्थता और अंत्वद्र का संकेत भी करती हैं। कविता की 
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यही अर्थवत्ता जो मनुष्य के विवेक को जागृत करती है उसे महत्वपूर्ण 
बनाती है। इन पंक्तियों में वास्तविकता भी है और उप्तसे मुक्ति की संभावना 
भी है। इसमें 'पीढ़ी दर पीड़ी' के माध्यम से भारतीय जनता की प्रकृति का सकेत 
भी है । जब वह यह कहता है कि आज तक इसके अतिरिक्त कुछ घटित हुआ ही | 
नहीं तो वह, इतिहास में सामाजिक संबंधों और मनुष्य के जीवन की रातों की 
स्थिरता का भी संकेत करता है और इस समग्र अतीत की व्याख्या एक नए सिरे से 
करता है : 

या फिर क्या होगा, यह बताना 

मेरे लिए कठिन है 

क्योंकि आज तक इसके अतिरिक्त कुछ 

घटित हुआ ही नहीं 

सिफ पीढ़ी दर पीढ़ी चली आती हुई | 

एक अफवाह है | 

कि यातना भरी मृत्यु के अलावा भी | 

एक विकल्प है 

उसकी क्या शकल हे 

और किस तरह वह घटित होगा 

इसकी कोई साफ तसवीर 

अफवाह में शामिल नहीं है । 
राक्लहीन विकल्प के होने की स्वीकृति मनुष्य को शक्ति ओर उसके इतिहास 
की स्वीकृति का प्रमाण होने के साथही साथ तसवीर के धुंधलेपन का भी संकेत है । 
अर्थात कांच के उस पार का उठता हुआ चेहरा और जिजीविषा के साथ ही साथ 
वर्तमान और भविष्य के बीच एक कांच की दीवार के होने की प्रतीति है । प्रयोग- 
वाद और उसके परवर्ती काल के कवियों में कांच की यह दीवार किसी न किसी 
शक्ल में आती अवदय है । अज्ञेय में भी यह 'सोन मछली” मनुष्य की जिजीविषा | 
के प्रतीक के रूप में संघषंशील मानवीय चेतना के पर्याय के रूप में प्रयुक्त है। | 
परंतु साही की कविता में वह कांच के उस पार बदलाव के संकल्प के रूप में | 
परिशोषित करने की शक्ति से युक्त है। कांच के तोड़ने का संकेत स्पष्टतः कहीं | 
न कहीं है । और शायद यही अस्पष्टता ही कविता बनाए हुए हे कि यह राज- 
नीतिक विकल्प है या कुछ और | विकल्प का होना मात्र ही मनुष्य की अपरिमित 
शक्ति पर आस्था का प्रतीक है । यह आस्था या विश्वास निश्चय ही मुक्तिबोध 
की भांति एक निश्चित परिवतंन की परिकल्पना पर आधारित नहीं हे । मुक्ति- 
बोध के पास भी यातना भरी मृत्यु के अलावा मात्र एक ही विकल्प है परंतु उस 
विकल्प को एक तसबीर साफ हैं। उनका काव्यतायक एक ऋजुरेखा में परिवर्तन 
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के स्पष्ट घटकों को न केवल देखता है बल्कि उसमें हिस्सा लेता है। इसलिए 
मुनितबोध में वितकंशीलता नहीं है बल्कि एक प्रकार का पूर्व निएचय है । इस 
कविता में तो संशय और भी गहरा है। विकल्प की साफ तसवीर न होने का 
परिणाम ही है वह प्रारंभिक यथार्थ जो प्रारंभिक पंक्तियों में वणित है । ऐसा नहीं 
है कि यह संकट मुक्तिबोध में नहीं है प्रथम 'तार सप्तक' के तीसरे संस्करण की 
अंतिम कविता इस दृष्टि से महत्वपूर्ण है । साही और मुक्तिवोध दोनों 'अलविदा' 
और “अंधेरे में', जिस प्रकार काल्पनिक जगत या दुनिया का निर्माण करते हैं बह 
स्वयं ही 'वांछित' के घटित न हो पाने की विवशता का परिणाम है। जाहिर है 
कि इन दोनों के 'वांछित' में अंतर है, इसीलिए उनकी प्रक्रियाओं में अंतर है 
परंतु यह ज्ञानात्मक संवेदना है दोनों में ही । 

यातनाभरी मृत्यु के वारे में भी ताकिक संशय है । 'सुनने' तथा 'होने' के 
आधार पर संभावनाओं के माध्यम से यथार्थ के विभिन्न रूपों को व्यक्त करके वह 
सामाजिक मौत का संकेत करता है। कोई भी व्यक्ति जब सामाजिक मांग और 
आवश्यकता के विपरीत केवल हसीन चेहरे के लोभ में फंसता है तो तीसरे पहर 
एक चीख सुनाई पड़ती है और उस समय व्यक्ति अंततः अपनी अंतरात्मा या 
अपनी अंदरूनी ताकत को जो निश्चय ही सामाजिक शक्तियों के संदर्भ से पैदा 
होती है, पुकारता है। हर कोई आनंद या उत्सव या सौंदर्य से अभिभूत होने के 
समय नहीं बल्कि यह सव हो जाने के बाद या इनके कारण ही जब वह सामाजिक 
दृष्टि से मरता है तो उस नैतिक संकल्प को याद करता है। इस कविता में 
रचानाकार हर प्रकार की संभावनाओं के पक्ष-विपक्ष को दार्शनिक स्तर पर नहीं 
बल्कि ताकिक स्तर पर विवेचित करता है और निष्कर्षात्मक प्रकृति के दबाव के 
कारण तीब्र बौद्धिक शक्ति से वह पुनः एक बिब या वाक्य के द्वारा वर्तमान समाज 
की वास्तविकता और प्रेय की शक्ति को संप्रेषित कर देता है जो ताकिक संरचना 
के कारण ही अधिक विश्वसनीय और प्रभावकारी लगने लगता है । 

'अलबिदा' में आत्म और वस्तु की कई दंद्वात्मक आवृतियों से वस्तु और 
आत्म दोनों का स्वरूप और अर्थ ही वदल गया है । शायद इसी कारण से साही के 
सृजन में रघुवीर सहाय की ही भांति हत्या से उत्पन्न होकर आत्महत्या की ओर 
बढ़ने की विवशता की प्रतीति होती है । इसका परिणाम यह हुआ है कि वस्तुओं 
की नितांत वस्तुगतता तथा विचार की नितांत वेचारिकता या आत्मगतता दोनों 
झर जाती हैं। ऐसा होने पर निश्‍चय ही रचना एक पूर्ण के रूप में प्रतीत होने 
लगती है। 'अलविदा' कविता में यदि कुछ स्थलों पर देश या राष्ट्र के नाम जोड़ 
दिए जाएं तो कविता का काव्यत्व नष्ट हो जाएगा क्योंकि संरचना--भाषा-- 
और अनुभूति की जो घुलनशीलता इस रचना में संभव हुई है वह फिर रचना की 
आंतरिक सर्वागीणता को नष्ट कर देगी और रचना का ढांचा चरमराने लगेगा। 
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इसलिए इसमें अस्पष्टता काव्यरत्व की अनिवार्यता के रूप में है। इस कविता में 
पदार्थो की गणना या उल्लेख कहीं नहीं है बलिक भीतरी और बाहरी दुनिया पार- 
दर्शी शीशे के इस ओर उस ओर खड़ी कर दी गई है, दोनों एक दूसरे को संपन्न 
वना कर परिशोधित करते रहते हैं। जो लोग यथार्थे को मात्र वस्तुओं के संदर्भ 
में देखते हैं उन्हें निश्चय ही भ्रम होगा परंतु जो उसे मनुष्य की गति से, उसकी 
चेतना के विकास से जोड़ कर देखते हैं उन्हें इस कविता में अस्तित्व की छटपटाहट 
से मुक्ति पाने का प्रयास मिलेगा। इसमें समाज के उन लोगों की निरर्थकता का 
संकेत है जो यह कहते हैं कि भविष्य में वे यह करेंगे या वह करेंगे । वास्तविक 
शक्ति या परिवर्तन की ही दृष्टि तव पैदा होती है जब व्यक्ति भविष्य में नहीं 
वर्तमान में यह निर्णय करता है। जब वह पूर्णतः उहापोह से विहीन होकर 
जब कर्मे की दृष्टि से देखता हे तव वह कर्म ही इस प्रकार की दृष्टि देता 
हे कि शायद उसे सत्ता प्राप्ति भी लिरथेक लगने लगे। कविता में संकेत 
तो यहां तक है कि इस स्थिति में अटूट अंधेरा दिखाई पड़ेगा। यह 'अटूट 
अंधेरा' किसी प्रकार की निराशा का संकेत नहीं करता है क्योंकि यह संभव ही 
हुआ है आखिरी निर्णय के बाद । बल्कि यह एक प्रकार की वास्तविक स्थिति की 
पूर्णतम अभिव्यक्ति है : 

लेकिन कानों का क्या करोगे 

उनमें तो यह दिलकश रागिनी 

भोर पास आती हुई गूंजेगी 

फिर तुम अपने को कंसे रोकोगे ? 

या शायद तन कर खड़े होने से काम चले 

वह्‌ नहीं जो भविष्य के नाम पर 

चुनौतियां देने से उपजता है 

बल्कि वह जो आखिरी निर्णय के वाद सहसा 

बिल्कुल अकिचन हो जाने से 

उत्पन्न होता है 

तब शायद तुम्हारी आंखें 

न सिर्फ़ शीशे के पार 

बल्कि शीशे के पार दिखती हुई छवि के भी आर पार 

देखने लगे 

तब तुम देखोगे यहां से वहां तक 

अटूट अंधेरा है 

जो मांद में मरते हुए जानवर की तरह 

सांस लेता है। | 
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जाहिर है कि इस अंश में आखिरी निर्णय को एक प्रकार के “मुल्य के रूप में 
प्रतिष्ठित किया गया है और इस मूल्यदृष्ट से पूरे संदर्भ को एक नए रूप में देखने 
की जो शक्ति मिलती है उससे यहां से वहां तक जो 'अटूट अंधेरा' दिखाई पड़ता 
है वह निश्चय ही स्वतंत्रता के बाद के भारत का मात्र मोहभंग ही नहीं है। 
'अलविदा' में मानवीय विवशता का संकेत जिस मूल्यविधान के साथ है वह जड़ 
और चेतन का द्वंद्र नहीं बल्कि अद्वैत का प्रतीक है क्योंकि जहां चेतना का एक 
स्तर 'स्व' के माध्यम से विकल्प का इंतजार करती हुई जनता का संकेत करता 
है वहीं वह कुछ भी भयानक घटित होने के बाद प्रातःकाल की प्रमावहीतता का 
भी संकेत करता है। यह संकट कविता में प्रयुक्त विवो से उत्पन्न होता है। जैसे 
दुर्घटना को पचा लेने के बाद जंगल खूबसूरत हो जाता है' अथवा 'मांद में मरते 
हुए जानवर की तरह सांस ले रहा है।' इस प्रकार के बिब अपनी रोशनी से ऊपर 
की पंक्तियों को असाधारणता प्रदान कर देते हैं । पहले विव से 'मानवीयता' मात्र 
के संकट के साथ ही साथ संसार की मानवीयता का संकेत किया गया है। और 
पूंजीवादी व्यवस्था के उस आत्मनिर्वासन की प्रकृति का भी संकेत किया गया है 
जिससे रात में घटनेवाली किसी भी प्रकार की घटना का कोई असर नहीं होता 
है, वैसे ही जैसे गला काट देने के बाद मुर्गा तड़पता है और मर जाता है ? 
कविता की संरचना में ऐसा नहीं है कि केवल ताकिक अनुक्रम मात्र है। 
इसमें लोक आख्यानों की सी आवृति भी नहीं है परन्तु जिस प्रकार गति में या 
शब्दों के अनुक्रम में लय होती है उसी प्रकार प्रखर बौद्धिकता और वितर्कशीलता 
भी एक प्रकार के जादू का निर्माण करती है क्योंकि उस स्थिति में भी शब्दों का 
एक विशिष्ट संपुंज वनता है। और जब पानी की सतह के नीचे जाकर रत्नों के 
भंडार के तलाशने का प्रश्‍न हो तब तो और भी प्रभावशालिता बनती है । वस्तुतः 
यह “वस्तुओं की सार्वभौम समानता' को समझे बिना संभव नहीं है। हसीन चेहरे 
के संदर्भ में भी जब यातनाभरी मृत्यु के अलावा विकल्प की बेशकल की संभावना 
की अफवाह का संकेत किया गया है। उसी “विकल्प” के इंतजार का पुन: उल्लेख 
किया गया है: 
मैं भी सिफ इन्तजार कर रहा हूं 
उस विकल्प का 
जिसकी अफवाह 
रात की हवा की तरह 
समय के एक छोर से दूसरे छोर तक 
मंडराती हुई सुनाई पड़ती है। 
इसके पहले की पंक्तियां पुनः इस प्रकार की वेचारिक आवृत्ति से ही नहीं जुड़ती 
हैं बल्कि अर्थ के संदर्भ में पुनर्तेवीकृत कर देती है। इस इंतजार के पहले जिन 
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पंक्तियों का उल्लेख है उनमें वातावरण की कर्महीनता, स्थिरता, जडता की घनी- 
भूत प्रतीति के साथ ही साथ इससे निपटने का एक आत्म स्वीकृतिपुर्ण संकेत भी 
है। इस प्रकार से इसमें रचना का संसार जगत के बहुत कुछ निकट हो जाता है 
जिसके कारण एक प्रकार की जिजीविषा की अनिवार्यता का भी पता चलता है । 
और संरचना की दृष्टि से भी श्रृंखला की भांति एक प्रकार का संबंध करता है। 
इसके पहले के इसी खंड के अंश में एक अत्यंत महत्वपुर्ण पंक्ति है जो आत्म- 
स्वीकृति और इंतजार के मध्य से इस इंतजार से मुक्ति का एक रास्ता अतीत के 
भविष्यगत संकेत के माध्यम से व्यक्त करती है। पंक्ति इसीलिए और भी विशेष 
अर्थेवान है कि पहले के 'अटूट अंधेरे! और बाद की अनवरत प्रतीक्षा के संदर्भ में 
यह त्रासदीय स्थिति की चितनात्मक गहराई 'के साथ ही साथ जोखिम उठाने' के 
महत्वपुर्ण कमे का संकेत करती है जो कविता के खंड के कारण ही नहीं बल्कि 
कविता में व्यक्त हर प्रकार की वस्तुगत संभावनाओं के संदर्भ में महत्वपूर्ण हो 
जाता है। यहां मात्र संवेदना ही नहीं रह जाती है बल्कि एक प्रकार की समझ का 
संकेत भी स्पष्ट होता है जो किसी भी निर्णय पर पहुंचने के पहले अनिवार्य है। 
इसी आधार पर इस पंक्ति के पहले खंड में प्रयुक्त महत्वपूर्ण अनुभव समुच्चय के 
संदर्भ में कुछ अधिक अर्थवान होने के बावजूद उसे भी अर्थवान बनाती है । वस्तुतः 
कविता एक प्रकार की 'परंपरा” और 'बिद्रोह' दोनों अपनी बुनावट में ही होती 
हैं और यदि ऐसा नहीं होता है तो प्रायः सृजन का महत्व या अनुभव की केंद्रीयता 
नष्ट हो जाती है। इस कविता के प्रथम खंड में 'तश्वरता का नैरंतर्य' (हाथ में 
रेत लेकर) आधुनिक सभ्यता के जिन प्रतीकों के आधार पर संकेतित है वह बाद 
के 'मायालोक' को संप्रेषित करने में सहायता देकर या निर्माण करके स्वयं भी 
अर्थंसंपन्न हो जाता है यानी परंपरा का अर्थ ही बदल जाता है। उसी प्रकार से 
यह्‌ कविता मायालोक से मुक्ति का संकेत उसी प्रकार से करती है, जैसे आखिरी 
निर्णय के बाद सहसा अकिचन हो जाने से बहुत भ्रम टूट जाते हैं और अंधेरा और 
अधिक स्पष्ट तथा प्रगाढ दिखने लगता है : 
भोर मेरे लिए वे सारे रास्ते बन्द कर दिये गये हे 
जिनसे होकर 
चमकता जोखम प्रवेश करता है 
और खून की आखिरी बूंद तक को 
आत्मा में बदल डालने की मांग करता है 
'आवाज आ रही है' का बार बार प्रयोग कथोपकथनात्मक ढांचे का ही एक अंग 
है । इस नाटकीयता के कारण आकर्षण और एकाग्रता बढ़ती है तथा कविता में 
एक प्रकार का नजदीकी रिश्ता कायम होता है। इसके ही माध्यम से संरचना का 
पूर्ण निर्माण या कविता की सघनता नहीं आती है बल्कि यह एक प्रकार का गौण 





t 
१ 
|| 
| 
| 


i मे मत 


अतीत और भविष्य की वत॑मानता की पहचान ।45 


आधार ही है जब तक कि काव्य, जिस अनुभव की रोशनी से जिंदगी की पर्त दर 
पतं चट्टान को नहला रहा है, उसकी प्रक्रिया या गतिशीलता में ही व्याघात न 
उत्पन्न हो जाए । आगामी खंड में पुन: एक प्रकार की निरंतर प्रवहमानता और 
इसलिए नए घटनाक्रम की आशा का संकेत है जिसे मानवीय नियति के रूप में 
संप्रेषित किया गया है। इस अंश में भी लहजा वही याराना ही है लेकिन भाव 
समाने का नहीं बल्कि ताकिक है क्योंकि 'हो सकने' का प्रयोग ही पहले की 
भांति इसमें भी है । परंतु जहां प्रश्‍न पुनः वर्तमान का आता है वहां कविता में 'मैं” 
का प्रयोग हुआ है जो अत्यंत विश्वास के साथ 'अनुभूति' को प्रामाणिकता का 
आधार वना कर वर्तमान जीवन की चरम वास्तविकता को व्यक्त करता है। इसे 
आत्मनिर्वासन की ईमानदार अभिव्यक्ति कहा जा सकता है। यह निजी होते हुए 
भी 'बांध दिया गया है' के माध्यम से सामाजिक आथिक व्यवस्था का अस्पष्ट 
संकेत करता हुआ सार्वजनिक हो जाता है, क्योंकि इसमें वह स्वयं को अपनी 
जिम्मेदारी से मुक्त मानता है; जिससे ध्वनित ही यही होता है कि मैं यह किसी 
प्रकार नहीं चाहता था और यह कि मैंने संघर्ष भी किया है। दोष मेरा है ही 
नहीं, वल्कि इस व्यवस्था का है जिसके शिकंजे में फंसे हुए हम सभी छटपटाते हुए 
केवल इस व्यवस्था के स्वतः नष्ट होने करा या विकल्प के स्पष्ट होने का इंतजार 
कर रहे हैं। यह अंश पुनः कविता को न केवल ऊपरी हिस्से से वल्कि पहले के 
अंशों से भी जोड़ती है। वस्तुतः यह 'अंतवेस्तु का संतुलन' है जो कविता को एक 
प्रकार का प्रवहमान और लचीली संरचना प्रदान करता है तथा गहरे चितन की 
क्रमबद्धता को स्थापित करता है। 
मगर मुझे कोई ग़म न होगा 
क्योंकि मुझे जिन शर्तों से बांध दिया गया है 
वहां इन्तजार और अस्तित्व दो चीजें नहीं हैं 
उसके खतम होने के बाद 
मेरे लिए रह ही क्या जायगा । 
इसमें 'इंतजार और अस्तित्व' का पर्यायत्व या परस्पर आश्रितत्व मात्र किसी 
देश के कालखंड की सूचना है, ऐसा नहीं लगता है। 'सुचनात्मकता' और 'आनंद- 
वादिता' के विरोध में ही तो यह कविता है । बल्कि यह सूचना से अधिक अस्तित्व 
के लिए यानी जिंदा रहने के लिए विकल्प की प्रतीक्षा करने की बौद्धिक विवशता 
का प्रतीक है जो छटपटाहट को गहराती है। इस पंक्ति में मनुष्य का यह ज्ञान 
भी तो निहित है क्रि इस इंतजार का भी कोई मतलब नहीं है । परंतु इस इंतजार 
से भी रहित होने पर या यह मान लेते पर कि अब कोई विकल्प नहीं है चाहे वह 
वेशक्ल ही क्यों न हो; एक वितकंशील प्राणी को जो मनुष्य होने का अर्थ समझता 
है; जिसके सामने आज “तक का भौतिक विकास स्पष्ट है मनुष्य को अपना. 
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“होना! मात्र निरर्थक, बेकार और व्यर्थ लगते लगता है; आत्महत्या को प्रेरित 
करता है । इसलिए यह ऐसा अजीब संकट है जिसमें मानवता मात्र से क्रमश: बढ़ती 
गई है। परंतु कविता मात्र देश के इस संकट का अत्यंत मामिक एहसास ही नहीं 
कराती है, बल्कि इसे एक प्रकार से मनुष्य की वर्तमान स्थिति का, वह चाहे जिस 
प्रकार की व्यवस्था में हो, एहसास भी कराती है या श्राप चाहें तो कह सकते हैं 
कि यह्‌ सिसकती हुई अब तक की मानवीय प्रगति की सांस्कृतिक धारा का ही 
संकेत है । आखिर यह रिसते हुए रेत का दर्द भी तो यही है। इसे हम संशय और 
भ्रम का द्वं भी कह सकते हैं। संशय जिसका संकेत बारंबार 'शायद' और या! 
'कि' के द्वारा ही नहीं बल्कि 'हो सकने” और 'न हो सकते' के द्वारा किया गया 
है और 'भ्रम' जो काव्य के प्रारंभ और अंत की चार पंक्तियों तथा तुम के संदर्भ 
में कहे गए सार कथनों में है जिसमें संशयग्रस्त या दिग्श्रमित समाज का संकेत है। 
यहु द्वंद्र हमारे देश के तत्कालीन वर्तमान से उत्प्रेरित होते हुए भी विश्व की 
पश्चिमी ओर पूर्वी सभी संस्कृतियों और प्रणालियों का है । पूंजीवादी उत्पादन 
प्रणाली से उत्पन्न अजनबियत और आत्मनिर्वासन का सीधा परिणाम संशय और 
फिर संशय का परिणाम भय, आतंक आदि है। यह्‌ सब वस्तुत: हत्या और आत्म- 
हत्या की ओर बढ़नेवाले परिणाम हैं । संशय से हत्या और भ्रमभंग से आत्महत्या 
की प्रवृत्ति को बढ़ावा मिलता है। इस कविता में वर्तमान उत्पादनप्रणाली और 
तकनीक के कारण उत्पन्त मानवीय संकट को सामाजिक और राजनीतिक व्यव- 
स्थाओं के संदर्भ में देखने का अद्वितीय प्रयत्न है। मछलीघर में इस प्रकार की और 
भी कविताएं हैं जिनमें 'सत्य के मुंह की हिरण्यमय पात्र से ढंके होने, 'तदी मूल 
पर सांपों का पहरा होने', 'लाक्षागृह में जले हुओं के शव” आदि का संकेत बारं- 
वार किया गया है । परंतु यह 'संशयग्र स्तस्ता' 'होने' और 'हो सकने' की द्विविधा 
“तीसरा सप्तक, में संकलित कविताओं में नहीं है। उसमें “हिमालय के आंसु”, 'हम 
सभी बेचकर आए हैं अपने सपने' और 'दर्द की देवापगा? आदि में संकल्प, विश्वास, 
सजगता और दयनीयता का संकेत तो है परंतु 'मछलीघर' का कहीं भी उल्लेख 
नहीं है। शायद उस समय का कोई संकलन होता तो उसका नाम साही 'घर' 
रखते क्योंकि 'मछलीघर' की प्रतीति उसके बाद की प्रतीति होती है। यद्यपि 
'मछलीघर' का संकेत भी पूरी दुनिया के संदर्भ में ही है। जैसे 'वेस्ट-लैण्ड' है । 
लेकिन 'मछलीघर' में जिस संघर्ष और आकर्षण का बोध होता है वह 'वेस्ट-लैण्ड' 
से भिन्त है । उसे, आप चाहें तो, परिचिम और पूर्व संस्कृतियों के दृष्टिकोण और 
वस्तुगत यथार्थे दोनों का अंतर कह सकते हैं । 

इस कविता में निरंतर निमित होता हुआ बिंव या दो पात्रों का घटित होता 
हुआ रंगमंचीय संवाद; जो सांयकाल से प्रात:काल तक के काल का संकेत करता 
हैं, एक अर्थे में निद्रा या 'जीवनस्थगन (सस्पेंशन आफ लाइफ) का प्रमाण है जो 





I DEI 


SSNS 


|. = RNR 





SETS 


अतीत और भविष्य की वतेमानता की पहचान 777 


एक प्रकार से निरंतर सजित होता हुआ वित्र है, क्योंकि कविता के अंतिम खंड में 
भी वह 'मायालोक' जिस रूप में आकर्षित करता है वह अत्यंत प्रभावशाली है । 
इसमें भी एक प्रकार के चमत्कारिक संकेतों का उल्लेख है । उसके संदर्भ में चेतना 
के जिस पहलू का संकेत किया गया है उसका दृश्य कायिक और मानसिक दोनों 
है, जो मनुष्य के नैतिक वोध के दवाव को व्यक्त करता है। यहां श्रेय और प्रेय 
का द्वंद्व लगभग समाप्त होता है। कविता के नायक को पूर्ण विश्वास है कि बह्‌ 
चेहरे के खिड़की तक आते ही सव कुछ भूल जाएगा । वासना और लोभ के प्रकट 
होते ही मनुष्य का नैतिक बोध किस प्रकार समाप्त होता है यह कविता उसका 
भी संकेत करती है क्योंकि इस प्रकार के ढूंद्वों में एक प्रकार का सहज रिश्ता है 
वह है यथार्थता के आधार का । अंतिम पंक्तियों में जिस गूंगेपन का संकेत है वह 
उसी वासना, अर्थेलोलुपता, अनैतिकता का परिणाम है जो हसीन चेहरे के संदर्भ 
में मायालोक से पैदा होती है! यह एक प्रकार की अद्भूत भाषाहीनता ओर 
विश्वृंखलता है परंतु यह 'इन्तजार और अस्तित्व वाले संकट! से भिन्न स्थिति है 
यद्यपि यह भी उसी का परिणाम है। इसके माध्यम से संसार के उस चक्र का संकेत 
है, जिसमें मनुष्य किसी न किसी प्रकार के मोह के कारण व्यक्तित्वहीन होकर 
रोवैट की भांति व्यक्त करने लगता है जो मशीन के प्रभाव और राजनीतिक 
व्यवस्थाओं के दवाव को भी प्रमाणित करता है : 
क्योंकि उस चेहरे के खिड़की तक आते ही 
तुम खुद ही सव कुछ भूल जाओगे 
तुम्हारी आंखें पेड़ की पत्तियों की तरह जगमगाने लगेंगी 
और तुम्हारे भीतर से उसका जन्म होगा 
जो तुम्हारी ओर से 
बिना तुम्हारी अनुमति के बोलता है 
बही तुम्हारी रक्षा करता है 
या फिर": 
इतना विवेचन करने के बाद मैं स्वयं 'मछलीघर” की भूमिका से एक उद्धरण देकर 
इस कविता के विवेचन के एक सुत्र का संकेत करना चाहता हूं । 'मछलीघर' की 
भूमिका में लेखक ने लिखा है कि : 
“औरों की तरह मैंने भी भीतर चलते हुए उस आंतरिक एकालाप को पकड़ने 
की कोशिश की है जो आज के इस अनैतिक और विश्वृंखल युग में बहुत बड़ी 
जिम्मेदारी की तरह महसूस होताहै। यह एकालाप कविताओं का ही निर्माण 
करे कवि के व्यक्तित्व का नहीं, यही आद मैंने अपने सामने रखा है ।” 
निश्चय ही इसमें आज के युग के लिए 'अनैतिक' और 'विश्वृंखल' शब्दों का प्रयोग 
करके रचनाकार ने अपने एकालाप का कारण, आधार और रचनात्मक तिर्वेय क्ति& 
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कता संकेतित की है । कविता की प्रथम पंवित में ही इस विश्वृंखलन और अनैति- 
कता का संकेत एक प्रकार से परिणाम के रूप में किया गया हे । इस अर्नंतिकता 
और विश्वुखलता का संकेत वदनसीव इमारत के मायालोक में भी किया गया है। 
टी० एस० इलियट ने 'सेलर' का प्रयोग भी इसी संदर्भ में (ऐश वेडनेसडे) में किया 
है । इस अर्थ में यह कविता एक प्रकार की राजनीतिक वास्तविकता को अपने में 
घुलाने के बाद विचार और अनुभव के माध्यम से उसे सार्वजनीन बना देती है, वैसे 
भी अनुभव की अपेक्षा “विचार' में सार्वजनीनता की शक्ति अधिक होती है। 
“ज्ञानमीमांसा' के विद्वान यार्वजनीनता, स्थिरता और क्रमवद्धता को ज्ञान का 
लक्षण और गुण दोनों मानते हैँ। और ऐसी स्थिति में जव कोई सांस्कृतिक 
निष्कर्ष मनुष्य के द्वारा निष्पन्न होता है तो उसका रूपाकोर या पूरी की पुरी 
संप्रेपणध्रक्रिया उस वस्तु के दवाव से ही सार्वजनीन हो जाती है। साही ने इस 
कविता में जिस 'मायालोक' का निर्माण किया है वह अपनी संपूर्णता में आज के 
इस युग का बिव है जिसमें या तो यातनाभरी मृत्यु का ही आज तक अनुभव रहा 
है; कभी पहले और कभी जिंदगी की आधी आगु सुख और समृद्धि में विता कर 
तीसरे पहर' की चीख के रूप में | कविता के प्रारंभिक अंश में जिस 'दीवार 
टटोलती हताश भीड़' आदि का बिव है वह भी इस दृष्टि से महत्त्वपूर्ण है क्योंकि यह 
भीड़ कई रचनाकारों में कई प्रकार से व्यंजित हुई है। यह बिंब वस्तुस्थिति की 
अतल गहराई का संकेत गोचरता और जटिलता दोनों के माध्यम से करता है। 
परंतु इन सव के वावजूद इसकी विशेषता यही है कि इसमें कहीं 'खोखले आदमी” 
की ध्वनि नहीं है वल्कि उस खोखलेपन से ही बचने का संकेत है--एक प्रकार का 
“पर्वेत प्रवचन! जैसा स्वरूप है । 

वर्तमान शताब्दी के इस मानवीय संकट के अनेक प्रकार के कारणों को 
(वस्तुओं की संपुर्णता' के रूप में अभिव्यक्त करने के साथ ही साथ जिस प्रकार की 
ताकिक और संशयात्मक पद्धति का प्रयोग किया गया है, उससे कविता को एक 
मदहोश शक्ति ही नहीं मिलती है बल्कि एक प्रकार की ऐसी बौद्धिक छटपटाहट 
या अपरिभाषेयता का संकेत मिलता है जो कथ्य से ही नहीं शैली से भी ध्वनित 
है । कविता में आज के युग की आधिव्याधि ही नहीं बल्कि युग भी है जो संरचना, 
बुनावट, भाषा और प्रस्तुतीकरण से बना है । छायावादी और प्रयोगवादी भाषिक 
प्रयोगों से यह प्रयोग भिन्न है। संरचना और विवनिर्माण की दृष्टि से यह अन्य 
कवियों में भी हैं। इस कविता की बुनावट में 'या कि', 'हो सकता है, 'शायद', 
'क्योंकि' के रंग विरंगे ताने जो वीच में एक निश्चित दुरी से लगा दिए हैं उससे 
एक विशेष प्रकार को भिन्नता आ गई है--यानी कविता की बुनावट में ही डेकार्ट 
का बौद्धिक 'संदेह' है । इससे सुचनात्मकता या जानकारी का आभास नहीं होता है 
बल्कि एक प्रकार का अपनापन या स्थिति को व्याख्यायित करके वस्तुगत दृष्टि से 
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समझने का भाव है । इसे [4वां शील कह सकते हैं (तीसरा सप्तक) । 

वस्तु और सत्य जव किसी भी रचना में पर्याय लगने लगते हैं, दोनों में संयुक्त 
घोल की सी स्थिति हो जाती है तो इस प्रकार लंबी कविताओं का निर्माण होता 
है और कविता की लंबाई बहुत कुछ इसी घुलनशीलता और पूर्णता के अनुपात में 
होती हे । 'अलविदा' में वस्तु और सत्य के बीच किसी प्रकार का अंतर नहीं है । 
इसीलिए शीशे के पार दिखाई पड़ता हुआ यथार्थ पुर्णतः परिशोधित करने की 
शक्ति रखता है। यही नहीं संकट के क्षणों में उस कांच पर होठ रखने से पूरे 
व्यक्तित्व का रूपांतरण भी होता है। टी० एस०इलियट में वास्तविकता और विचार 
के बीच में जो प्रतिबिव पड़ता है, साही में वह कांच की दीवार के रूप में है । युग- 
वोध लगभग एक है परंतु 'अलविदा' में 'अंतिम निर्णय” को इतना महत्वपूर्ण माना 
गया है कि वह शीशे के उस पार की छवि को भी भेद सकता है। यद्यपि इस पार- 
दर्शी दृष्टि के बाद भी अदूट अंधेरा ही प्रतीत होता है यानी बदलाव या क्रांति का 
संकेत नहीं है। इस दृष्टि से 'अलविदा' के वारे में साही की ही एक कविता का 
आशय ग्रहण करते हुए कहना पड़ता है कि इसमें आलोक भी है और वह भी जिसमें 
आलोक समाता है और यह कविता इसी दृंद्वात्मक अर्थप्रक्रिपा का परिणाम है। 





कविता से हटकर पतनशील राजनीति 
की कविता 


डा० रमेश कुंतल मेघ 


यह एक विचित्र वात है कि राजकमल चौधरी (930-966 ) की मृत्यु पर शोक 
गीतियां लिखनेवालों में नागार्जुन (“अच्छा किया,उठ गये हो दुष्ट ।)7 और घूमिल 
(“राजकमल चौधरी के लिए') भी रहे हैं। नागार्जुन ने राजकमल के बहाने अपना 
अंतर भी उभारा है तथा अपनी (पूंजीवादी) व्यवस्था और निम्न बुर्जुआ सेह- 
नियत को जिम्मेदार ठहराया है जो ऐसे कवियों को पागल वना देती है। निर्धूम 
अग्नि के वीच वे इस पीढ़ी के ऐसे आत्मदाह का पहली वार निर्भीक विश्लेषण 
करते हैं । 

वूमिल की 'ऐलेजी” से पता चलता है कि वह एक डान जुआन जेसा था जिसे 
सुहागिन औरतों और पत्नियों की नारी रहस्यवत्ता की बहुत जानकारी थी ।*** 
वह एक अघोरी जैसा था जो (अपने लिए सही टापिक का चुनाव न कर सकने की 
हालत में बौखलाकर) 'छत्तीस साल तक गुप्त रोगों के इलाज की जड़ी/ढूंढता 
रहा वेश्याओं और गंजेड़ियों के/नींद भरे जंगल में’ और जिसके पास शराब और 
गांजा और शहनाई और औरतों के दिलफरेव किस्से थे | तथापि “वह कविताएं 
बुनता था -*ओर वासनाओं के अंधेरे में वह खोया हुआ देश था |! --* 'पही वजह 
थी कि वह/एक की निगाह में/हीरा आदमी था तो दूसरी निगाह में कमीना था/ 
एक वात साफ थी/उसकी हर आदत/दुनिया के व्याकरण के खिलाफ थी । 2 

कवि केदारनाथ अग्रवाल ने उनकी 'मुक्तिप्रसंग' शीषेक लंबी कविता 
(फरवरी-जुलाई, 966) को “मनुष्य के पतन! की कविता कहा है। इसी मुद्दे पर 
विश्वम्भरनाथ उपाध्याय की प्रतिक्रिया यों है : 


मुवित प्रसंग (कविता संग्रह : मुक्ति प्रसंग, [966) : राजकमल चौधरी 
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“मूलतः सही होने पर भी केदारजी के निप्कर्पो में सरलीकरण और सपाटता 
रहती है। 'मुक्तिप्रसंग' में राजकमल की ही बीमारी नहीं, भारत देश की भी 
बीमारी चित्रित है। फिर 'मुक्तिप्रमंग' में जो अंतर्दृद्ध और अवधान का 
आस्फालन है, तीखापन और तड़प है, वह विखराव के बावजूद 'मुक्तिप्रसंग' 
को रचना का पद देता है, पर केदारजी कथ्य की स्वस्थता के मूड में राजकमल 
के '्मन' की मानवीय छटपटाहट ओर मुक्ति की प्यास को भूल गये ।'१ 
ये कथन आपस में एक दूसरे की व्याख्या करते हैं । मानो यह एक ब्रेख्तीय खड़िया- 
का-घेरा है जिसमें एक अघोरी और अगमड़े कवि पर सबसे अधिक तथा सही 
प्रतिबोध माक्सींयों के ही हैं : 'बुवितप्रसंग' मनुष्य के पतन की कविता है और 
'मुक्तिप्रसंग', दुनिया के व्याकरण के खिलाफ है; अथवा 'मुक्तिप्रसंग' मनुष्य 
के पतन की कविता है कितु इसमें मानवीय छटपटाहट और मुक्ति की प्यास (== 
उत्थान की लालसा) भी है; अथवा 'मुक्तिप्रसंग' का कवि अपनी वासनाओं के 
अंधेरे में खोया हुआ देश था और 'मुक्तिप्रसंग' में राजकमल की ही कैसर की 
बीमारी नहीं है बल्कि भारत देश की वीमारी चित्रित है। 
अब खुद राजकमल का वक्तव्य है जो कविता मुकम्मिल होने बाद का ही हैं: 
“मृत्यु की सहज स्वीकृति से देह की सीमाओं, संगतियों और अनिवयंताओं से मुक्‍त 
हुआ जा सकता है ।**'स्वयं को और अपने अहं को मुक्त किया जा सकता है। 
जिजीविषा और मुमुक्षा --इस कविता के मूलगत कारण हैं ।*** सती-वतेमान के 
अग्नि जर्जर शव को अपने कंधों पर मैं शिव की तरह धारण करता हूँ । मैं इस 
आव के गर्भ में हूं और यह शव मेरे कंधों पर है । इसकी विकृति, वीभत्सता भौर 


दुर्गधियों में मुझे जीवित रहना ही पड़ेगा । जीवित ही नहीं, मुक्त ओर स्वाधीन 


भी रहना होगा ।/--और कविता में मृत्यु (बैंटास) तथा काम (इरास ) के श्रुवांत 
हैँ । जिजीविषा मुमुक्षा कह लें, चाहें तो । 

वर्तमान और शव का महारूपक्र, देह ओर देश का महासादृश्य और मृत्यु 
तथा काम का दोहरा विरोघत्व (बाइनरी ओपोजिशन)--ये तीन संदर्भ इस 
कविता की कुंजी हैं। इस रहस्यत्रिकोण के बीजकेंद्र में हैं--तारी उफ़ मां उफ़े 
भारत माता उर्फ़ वह नील कन्या उफ़े उग्रतारा | कितु यह इंद्रजाल इतना आसान 
नहीं है । 

एक ओर कवि और कविता के बारे में कथन, तथा दूसरी ओर खुद के बाबत 
कवि का वक्‍तव्य-ये सभी उपरले विरोधाभासों (पैराडाक्सेज) से भरपूर लगते हैं 
कितु ये दंद्रात्मक अंतर्विरोध (कांट्रेडिक्शंस) हैं और आपस में पुरक हैं। ये सांग- 
रूपकों और अंतविरोधो के सामंजस्य में ही खुल पड़ते हैं । ये इसी बात की ओर 
इशारा करते हैं कि राजकमल के “मुक्तिप्रसंग' को उसी तरह कविता से हटकर 
दीगर हाशियों पर परखना चाहिए जिस तरह निराला के 'कुकुरमुत्ता' (।94]) 
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को । दोनों में ही मनोविज्ञान तथा मनोरोगों के गुप्त तथा आविष्ट हाशिए खुलते 
हैं। इस तरह मुक्तिबोध के “अंधेरे में (962) के साथ मिलकर ये तीनों 
कविताएं मनोविज्ञान की केसहिस्ट्री, मानवीय उद्धार के दस्तावेज और सामाजिक 
संघर्षे के घोषणापत्न हैं । 
इसलिए हम पहले 'मुक्तिप्रसंग' को कविता से हटकर ही रेखांकित करेंगे 
क्योंकि 'कुकुरमुत्ता' के बाद यह कविता मनोरोगों एवं मनोरहस्यों के खजानों 
वाली है । 
राजकमल को दर्दनाक मौत छत्तीस साल की उम्र में कैंसर से हुई | वे वाईस 
फरवरी से जुलाई [966 के बाद तक पटना अस्पताल में दाखिल रहे। उन्हें 
सूजाक और गर्मी थी। वे मद्यसारिक (अल्कोहलिक ) तथा गांजे-अफीम के लती 
थे। उन्हें किडती की तकलीफ और मूत्ररोग भी था। हर शनिवार को उन्हे 
आपरेशन-टेबुल पर लाया जाता था और वे अतिमूर्च्छा (कोमा) तथा उन्माद 
(डेलिरियम) की दशाएं भोगते थे ।5 
इन सभी कारणों से इस रचना की सूजन-प्रकिया केवल अवचेतन और 
न्यूरोसिस के संदर्भो में ही नहीं खुलेगी, बल्कि वह साइकियाट्री तथा साइकेडेलिक 
परतों में भी गहरी घंसी हुई है। इसीलिए हम तीसरी-चौथी बार दोहराते हैं कि 
'कुकुरमुत्ता', अंधेरे मे! और (इसमें सर्वाधिक) 'मुक्तिप्रसंग' हमें कविता से ह्‌टा 
कर आगे तथा अलग ले जाते हैं। 
रचना में राजकमल की बीमारी की दशाओं का माइक्रोकाज्म से जुड़ता गया 
क्योंकि वर्तमान शव है और, राजकमल चौधरी भी 'शव' है। और--मुक्ति- 
प्रसंगों में “शिव” है। 
जब शव राजकमल शिव है तो वह 'सोया हुआ वर्तमान? है जिसकी पूजा 
उग्रतारा (शक्ति) करती है जो उसके पांवों के नीचे समर्पित है, जिसको उग्रतारा 
जन्म देती है ओर जिसके साथ रमण भी करती है। उग्रतारा उसे मुक्त करती है 
भोर वह उग्रतारा को मुक्त करता है अपने मरण में, अपनी कविता में : 
“अब तुम मेरीपूजा करोउग्रतारा मैं सोया हुआ वर्तमान हूं शिव हूं/तुम्हारा 
संपुर्ण आत्मनिवेदन/स्वीकारने का एकमात्र मुकको रह गया है अधिकार्‌/ 
तुम्हारे पांवो के नीचे होकर भी तुम्हारी जिह्वा में तुम्हारे स्तनों में/लुम्हारे 
योनिमागं में/तुम्हारी रक्त नलिकाओं में तुम्हारे हृदयपिड में तुम्हारे मांस 
मज्जा अस्थियों में/तुम्हारे गर्भाशय में होने का/बार-बार इसी प्रकार होते 
रहने का अधिकार/मैंने उपलब्ध किया है इस प्र ज्ज्वलित श्मसान शीतल 
हिमखंड/आपरेशन-टेबुल पर/कविता से पहले ओर मृत्यु से पहले/तुम मेरी 
पृथ्वी हो और पै तुम्हारा इष्ट देवता हूँ और कवि हूं तुम मुझे/जन्म देती हो 
और मेरे साथ रमण करती हो/तुम मुझे मुक्त करती हो/और मैं तुम्हें मुक्त 
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करता हूं अपने मरण में/अपनी कविता में' 
एक ओर सृष्टि और संहार का अद्वैत है, दूसरी ओर मृत्यु और काम का, तीसरी 
ओर जिजीविपा और मुमुक्षा का, चौथी ओर अघोरी और शाक्त साधना का, 
पांचवीं ओर शव और शिव का; छठी ओर महामुद्रा और महामाता का तथा 
सातवीं ओर कविता और मरण का 'दुहरा-विरोधत्व' छाप रहा है जो मिथक और 
रहस्यतंत्र तथा मानवीय रचनाधमिता तक फैलता चलता है। क्यों और केसे ? 
क्यों एक नंगी औरत वियतनाम बनती है और फिर उग्रतारा ? कैसे पटना के 
शहीद स्मारक की मूर्ति (पृ० ।4) मानो विभक्त होकर कलकत्ते की महारानी 
विक्टोरिया की महाकाय मूर्ति (पृ० 20)और कवि के इलाके की महिसी की उग्र- 
तारा के नीचे शिवमूति बन जाता है (पृ० 28) ? 
इसका समाधान शायद इस उदाहरण के साथ मिले : 
“इस दुनिया की सबसे नंगी सबसे मजबूत औरत का नाम है वियतनाम| 
उत्तर वियतनाम और दक्षिण वियतनाम/उत्तर कोरिया और दक्षिणी 
कोरिया/सफेद अफ्रीका और काला अफ्रीका/पूर्वी जमंनी और पदिचमी 
जर्मनी/पाकिस्तान और हिन्दुस्तान/सफेद अमरीका और काला अमरीका/जान 
सन का अमरीका और एलेन गिन्सवर्ग काअमरीका/इंदिरागांधी का हिन्दुस्तान 
और मलयराय चौधरी का हिन्दुस्तात/इस दुतिया की प्रत्येक मजबूत औरत 
नंगी और दो टुकड़ों में बंटी हुई/यह्‌ औरत मेरी मां और मेरी बीवी मेरा देश 
और मेरी जिन्दगी/ईसामसीह की आधी देह पेकिंग में।और आधी देह मास्को- 
न्यूयाकं में क्रास पर लटकी हुई! (पृ० 2) 
यहां भी पहले की जेसी रचनाप्रकिया के सूत्र बुने हुए हैँ: यह एक दुनिया दो 
अतिमहाशक्तियों (सुपर पावस), दो विचारधाराओं, दो वर्गों, दो जीवन पद्ध- 
तियों के कारण कई देशों (उदाहरण के लिए) के माध्यम से दो-दो में बंटी है। 
दुनिया = देश ॥ दुनिया की सबसे नंगी सबसे मजबूत औरत = सबसे 
मजबूत दुनिया ॥--इन समीकरणों की रचना शिज्ञोफ्रेनिया की अवस्था में हुई 
है । जहां दंडात्मक अंतविरोध की बौद्धिक सूक गायब हो कर हयता का भ्रम मंजूर 
हुआ है जो शन: शन: अह्वत हो जाता है समन्वय या सामंजस्य नहीं । इसीलिए 'यह 
औरत मेरी मां और मेरी बीवी! तथा 'मेरा देश और मेरी जिन्दगी के समीकरण 
बन जाते हैं। 
सामाजिक और सांस्कृतिक घरातल पर इसका परिणाम होगा राजनीतिक 
चेतना और सामाजिक नैतिकता में कुहासा। इसीलिए राजकमल, आगे एक ओर 
कहता है कि “वाकी शहरों में राजनीतिक वेश्याओं ने पीला मटमैला अंधेरा फला 
रखा है” तो दूसरी ओर मां और बीवी को 'एक तारी की अमूतेता में देखने के 
बाद उग्रतारा को शाक्त प्रतीक-चक़् में भोगता है कि 'तुम मुझे जन्म देती हो 
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और मेरे साथ रमण करती हो” 

यही फर्क वह 'इंदिरा गांधी के हिन्दुस्तान और राजकमल चौधरी के हिन्दुस्तान 
के बीच सारी कविता में करता है। यह प्राथमिक विस्तारण नहीं है; द्वितीयक 
है। प्राथमिक विस्तारण फर्कवाला न होकर समानता अर्थात रूपक और समी- 
करण वाला हे: 'मेरा देश = मेरी देह = मेरी जिंदगी! | 

“मनुष्य के पतन की कविता” अथवा “भारत देश की वीमारी का चित्रण! 
अधवा गुप्त रोगों में ग्रस्त कवि की मृत्यु तथा कविता में मुक्ति की तलाश के मूल 
प्रस्थानबिदु ये हैं। ये हैं कि, समीकरणों (इक्बेशंस ) के माध्यम से विराट सादृश्यों/ 
वैपरीत्यों के मंडल, तंत्र, चक्र आदि के आकृतिबंध रचकर कवि स्वयं के अस्तित्व 
को इतिहास पुस्तक की परह खुला मान लेता है," स्वयं की देह को एक नगर के 
रूप में ढूंढता है'” | स्वयं को शव-वर्तमान तथा शिव-वर्तमान मानकर अपने मूल 
तांत्रिक और शाक्त प्रतीकों द्वारा मुक्ति (अपनी) तथा स्वाधीनता (देश की) की 
खोज करता है ।१ इन भिन्न भिन्न आकृतिवंधों के जरिए राजकमल अपने जीवन 
और राष्ट्र के जीवन के, अपनी मृत्यु और अपनी कविता की मुक्ति के, मृत्यु और 
संभोग के ( 'आपरेशन-टेबुल पर ईथर-निद्रा में अथवा संभोग की चरम परिणति 
में/स्वाभाविक सुविधाप्रद होगा मेरा मरण”), आदमी और औरत के,औरत और 
भारतमाता के प्रसंगों तथा रिश्तों को तलाशता है, पहचान लेता है कितु अपने 
लांछित-अवांछित जटिल अनुभवों के कारण? मुक्ति बनाम मृत्यु की अवस्था में 
पहुंच जाता है। यह सही है कि वह इन्हें कविता वना लेता है। इन अनुभवों की 
अस्मिता के लिए वह प्रतीक और रूपक, मिथक और तंत्र के संदर्भ जुटाता है और 
अंततः समीकरण बनाता हुआ गुणात्मक तथा तात्विक अंतरों को लगभग छू नहीं 
पाता हे । में==देश ॥ मृत्यु=संभोग ॥ ओरत=भारत माता ।। ईश्वर = भस्मा- 
सुर ॥। ओोरत-दुनिया ॥ देह = नगर ॥ के ये समीकरण तद्रूप रूपक को खंड-खंड 
करके विदीर्ण कर देते हैं और कायांतरित होकर विरोधाभास तथा विडंबनाएं 
बनकर भटक जाते हैँं। इस तरह “समीकरण-रूपक-विरोघाभास” की त्रयी अथवा 
त्रिकोण अनमिल बना रहता है । 

तो, ये अनुभव जटिल, लांछित और अवांछित रहे। इनका एक हाशिया तो 
सामाजिक यथार्थंतावाला है लेकिन दुसरा कवि के आत्मनिर्वासन तथा मनो रोगों 
(साइकोपैथालाजी ) वाला | यहां दुस राप्रसंग ही ज्यादा संगत है(क्योंकि राजकमल 
की बीमारी की कई दशाएं भारत देश की बीमारी से जरूर जुड़ी हुई हे) । राज- 
कमल ने न्यूरोसिस के आगे तीब्र-उग्र मनोरोगों की निरंतर अवस्था में यह्‌ कविता 
लिखी है। जाहिर है कि रचनाघमिता सें भी कई अपसामाच्यताएं (एब्नामंलिटीज) 
भी घुली-मिली हैं । 

वियतनाम के लिए सबसे नंगी सबसे मजबूत औरत का साम्यः रूपक; ईइवर 
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के लिए भस्मासुर और सिफलिस (कौल-कापालिक तंत्र) का सादृश्य; अथवा 
आपरेशन टेबुल पर ऊपर रोशनी के प्रज्वलित गोलाम्बर' का एनेस्थेसिया की 
दशा में “मैं उसके स्तनों के गोलाम्बर में बन्द' अथवा 'छत से पलंग तक झूलती 
हुई रस्सी का फंदा' का सोने रहने के कमरे में 'छत से भूलती हुई रेशमी रस्सी में 
अपने सपनों और अपने नीलू का हिंडोला टांगने के लिये' वापस लोटनेकी आकांक्षा 
में रूपांतरण की चंद मिसालें बताती हैं कि राजकमल सामाजिक संबंधों को 
समभने के लिए उल्टे, गलत रूपकों को चुनता है, सामाजिक यथार्थता का 
प्रत्यक्षीकरण सन्निपात जैसी (डेलिरियम) दशाओं में करता है जिससे अन्यथा- 
करण विद्रुपीकरण (डिस्टार्शंस) घटते चले जाते हैं । 

मसलन शंकराचार्य की त्रिपुरसुंदरी जैसी नील कन्या, राजकमल की नीली 
उग्रतारा, मसूरी हिल की नीली दरारों में योगासन करती हुई देवकन्याएं, निफेट 
लड़कियों के बलात्कार, श्रीचक्र के प्रस्फुटित कमल पर काममुद्रा में खड़ी आदि 
कन्या, प्रकृति (प्रसंग : तीन), मेरी पृथ्वी के आपसी रूपांतरण हैं। यह एक पक्ष 
है । 

दूसरे पक्ष में, मेरे पांवो में एक लिपटी हुई स्त्री, मेरी अपनी स्त्री, हर रात 
झहीदस्मारक के नीचे नंगी होने वाली पागल-काली एक मरी हुई स्त्री,राजनीतिक 
वेश्याएं, वियतनाम रूपी सबसे नंगी सवसे मजबूत औरत के रूप में औरत, यह 
औरत मेरी मां और मेरी बीबी, किसी भी फिल्म, नौटंकी, नाटक, हुवामहल, 
जैनेंद्र इयान-फ्लेमिग की वह स्त्रीतायिका (जो हर अध्याय में एक बार अथवा 
अंतिम अध्याय में सौ वार नंगी होती है, मादाम नू, उपन्यासकार मोराविया की 
दो औरतें, कविता त्यागी, कोई स्त्री; नंगी खून से लथपथ कराहती भागती हुई, 
गिरती ठोकरें खाती हुई, हंसती खिलखिलाती हुई वह स्त्री, कवि की लाश को 
देखकर कुछ कहती हुई एक अपरिचित स्त्री (प्रसंग : एक) ; कवि को जन्म देकर 
आत्महत्या करने को उद्यत कितु शिशुभक्षी गिद्ध को देखकर वापस लौट आई 
कवि की मां (प्रसंग : दो) तेरह वर्ष की एक लड़की का नाम है उग्रतारा (प्रसंगः 
छः) आदि का अर्धवृत्त है! 

पूर्ण वृत्त के केद्र में तारीत्व हैं। बाई ओर नीलक्या-उग्रतारा की परिधि है 
तो दाई ओर मां और तेरह वर्ष की लड़की की । पतन ओर उत्थान के इन रूपों 
में कवि के लांछित अनुभवों, कुत्सित जिंदगी, तांत्रिक विश्वासों और सामाजिक 
राजनीतिक कुरूपता के नंगे (यथार्थ) और नीले (आदिम) साक्षात्कार हैं। इन 
साक्षात्कारों में कविता इतनी नहीं है। साक्षात्कार भी अपसामान्य हैं। क्यों ओर 
कंसे ? 

अंदरूनी और बाहरी दोनों किस्म के साक्ष्यों के मुताबिक राजकमल एक 
नहीं कई संक्रामक रोगों की गिरफ्त में आ चुके थे और 'मुक्ति्रसंग' की रचना 
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खंड-खंड रूप में बहुधा अपसामान्य (एन्नार्मल) अवस्थाओं में हुई है। इसीलिए 
सारी कविता में कई ऐसे आवेशप्रखंड हैं जहां उन्माद या डेलिरियम के सिड्रोम 
मिलते हैं क्योंकि उनमें चेतना का क्रम गड्डमड्ड हो गया है (ईश्वर प्रसंग; 
वियतनाम प्रसंग) उन्माद के सिड्रोमोंमें कवि दृश्यात्मक मायावरण (हेलुसिनेशन) 
के दायरों में आ गया है जब वह स्वयं का मूर्तामूते बिव अपनी बगल में लेटा हुआ 
पड़ा देखता है, अथवा अपनी ही शवयात्रा भी देख लेता है : 

“तुम मुझे बताओ राजकमल चौधरी मुझे वताओ/इस आपरेशन टेबुल पर 

निर्जीव पड़े हुए/तुम्हारे शरीर से निकलकर मैं अपने लिखने पढ़ने सोते रहने 

के कमरे में।किसी दिन जा पाऊंगा या नहीं' 


“मैं अपनेही/घटनाविहीन पूर्वजन्म के मरघट में/भटकता रह जाता/अपनी 

पितृशिला ढूंढ़ता हुआ अकेले और सेंट्रल होटल में/मिले हुए अतीत-यात्रियों 

के साथ/अपनी विधवाओं के साथ गंगासागर की तीर्थयात्रा” 
चारों ओर की वस्तुओं का विरूपीकरण (दोस्त और जासूस, देह और देश, 
पागल नंगी औरत, वियतनाम रूपी औरत आदि) ; तथा खंड-खंड अनगढ़ आतंक- 
पूर्ण अनुभूतियां (सड़ी हुई आंखों का मवाद ईथर की गंध किडनी में/कैसर के 
रक्तर्वेत पुष्प/चौराहे पर मरा हुआ रक्तश्लथ कूंडलिनी का काल सपे खंड-खंड 
खंडित ध्वजा दंड खंडित मूतियां', 'मेरे पेट में केवल वमन/नींद नहीं क्षुधा नहीं 
पागलपन केवल वमन यह दुराग्रह/उपदेश-महादंश की नरकक्‌ंड बीजात्माएं , 
जनसंख्या के धवमुखी ग्राफ में भारत-भाग्य-विधाता चूहे, आदि इस दशा के 
लक्षण हैं । 

चेतना की क्रम भंगता में कवि/रोगी बार वार प्रश्नाकुल रहता है और आत्म- 
संवाद में उत्तर भी देता रहता है, (आदमी क्यों प्यार करता है--- मैं क्यों कुछ 
नहीं कुछ नहीं, 'नहीं यहां नहीं मैं इस कटघरे में नहीं साक्षी दूंगा ** यहां नहीं 
बोलूंगा', क्यों नहीं मेरे लिये कोई नाम कोई नदी कोई चिड़िया कोई फल कोई- 
सिद्धांत " कोई सत्य कोई न्याय कोई आकर्षण”) और इन दशाओं में वह अपने 
अहं या स्वयं की चेतना सुरक्षित रखता है। भूमिका में कवि ने इस स्थिति में ही 
स्वयं को और अपने अहं को मुक्त करने की बात की है। 

मद्यसारिक (अल्कोहलिक) हो जाने पर भी मायावरण घटते हैं जिसमें 
कबि/रोगी अन्य पुरुष के रूप में बात करता है : वापस आकर स्त्री से मैंने कहा 
पुलिस मित्र पत्रकार कवि-मित्र पार्टी-कामरेड|/कोई भी मिलने आये सुचित करना 
है--/सबके लिए सबके हित में अस्पताल चला गया है/राजकमल चौधरी” । मद्य- 
सारिक होने पर अनिद्रा की दशा में आवाजों और चीखों की भी भरमार होती है 
('साइरन की लंबी जहरीली चीखों के बाद फोजी स्वर में दफा कोई गरजता है 
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बाहर चले आओ" बाहर चले आओ सुरक्षा खाइयों में छिपने के लिए' ““वह 
कराहती हुई भागी जा रही थी/गलियों में मरघट में और राजभवनों में पुकारती 
हुई मेरा ही नाम वार-बार' । इसी उपक्रम में उपदंश (सिफलिस) के मनोरोगा- 
त्मक लक्षणों में भी ज्यादा तरह आवाजों वाले हेलुसिनेशन होते हैं और अपरावों 
के आरोप स्वर गूंजते हैं : 'यहां नहीं मैं इस कठघरे में नहीं साक्षी दूंगा... यहां 
नहीं बोलूंगा'; उपदंश की मनोरोगात्मक दशा में 'स्थल' (आपरेशन थियेटर-- 
इमशान, मृत्यु--संभोग) का असंगत योजन हो जाता है और कवि/रोगी के व्यव- 
हार तथा आचरण भी बदल जाते हैं (दे० धूमिल: 'यही वजह थी कि वह/एक 
की निगाह में हीरा आदमी था/तो दूसरी निगाह में/कमीना था) । 

कैसर के घाव यंत्रणा और पीड़ा, भय और जुगुप्सा भी उत्पन्न करते हैं। 
राजकमल को तो कैंसर और सिफलिस के दोहरे भयानक खतरों से अपनी अंत- 
मुखी आत्मरक्षा करने के लिए (मनोवैज्ञानिक दृष्टि से) कुछ 'प्रतिरक्षात्मक 
अनुष्ठान भी करते पड़े : प्रसंग-दो में अपने जन्म तथा अपनी मां की कथा; तेरह 
हजार वर्ष पहले मेरुदंड पर्वत की काली चट्टानों से तराश ली गई तेरह वर्ष की 
उग्रतारा की तांत्रिक पूजा; या श्रीचक्र के प्रस्फुटित कमल पर काम मुद्रा में खड़ी 
वह आदि कन्या ऐसे ही अनुष्ठान या कर्मकांड हैं । 

प्रतिरक्षात्मक अनुष्ठान (डिफेंस रिचुअल ) के ऊपरी संदर्भो की एक दूसरे ढंग 
से भी व्याख्या हो सकती है यदि हम यह अनुमान करें कि कुछ अंश 'ग्रस्ततावाले 
(आब्सेशनल ) न्यूरोसिस्त की हालत में भी लिखे गए होंगे कितु कवि/रोगी की 
चेतना व चिति (साइके) सजग रही होगी। अर्थात अध्रीतिकर 'जीवनस्थितियों' से 
पलायन करके कवि/रोगी “रोग के अंदर उड़ान' करता है। वार बार आपरेशन 
टेबुल, क्षत-विक्षत, सड़े गले अंग आदि का प्रमुख कारण, कँसर, उपदंश मद्या- 
तिरेक के रोग रहे हैं । कितु इन कारणों के विरोध में कवि अपने देश को बीमारी 
को तथा अपनी देह को नगरनिवेश के तौर पर पेश करता है। काल ओर उग्रतारा 
के प्रतीक भी क्रमशः मृत्यु और संभोग के विरुद्ध खड़े हुए हैं । मनो रोगचिकित्सक 
इन्हें 'साइक्रोजेनिक गोधूलि दशाएं' कहते हैं जबकि कवि/रोगी अंत में एक प्रकार 
से हिस्टीरिया जैसी गोधूलि दशा में एक आदि-द्रोही की भांति कह उठता है: 
“आदमी को इस लोक तंत्री संसार से अलग हो जाना चाहिए/चले जाना चाहिए 
कस्साबों गांजाखोर साधुओं/भिखभंगों अफीमची रंडियों की काली और अन्धी 
दुतिया में/मसानों में/अथजली लाशें नोच कर/खाते रहना श्रेयस्कर है जीवित 
पड़ोसियों को खा जाते से।हम लोगों को अब शामिल नहीं रहना है।इस धरती से 
आदमी को हमेशा के लिए खत्म कर देने की/साजिश में ।' 

ऐसी 'गोधूलि दशाओं' में कबि/रोगी अपने शैशव और किशोरता की अतीत 
दुनिया में बारंबार खो जाता है। कला विव की दृष्टि से हमें कवि की आत्मकथा 
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प्राप्त हो जाती है। काव्ययात्ा में इस जीवनगाथा का विस्तार उसके बचपन 
(प्रसंगः देह) तथा निकट वर्तेमान तक हो जाता है। 
कुल मिलाकर कंसर-सूजाक से ग्रस्त शराब और गांजे के काफिर इस मनो- 
रोगी कवि की 'मुक्तिप्रसंग' एक ऐसी मनोरोगात्मक (साइकोपैथिक) केस हिस्ट्री 
के साथ साथ ऐसी जटिल मानवीय रचना है जिसमें सन्तिपात, अतिमूर्छा, माया- 
वरण, भ्रम-संभ्रम, शिजोफ्रेतिया, पैरानोइआ आदि के लक्षण घुलमिल कर उसे 
एक ऐसी कलाकृति (रचना) बनाते हैं जहां चितन में एक ओर विखराव है, दूसरी 
ओर व्यवधान है तथा तीसरी ओर साहचर्यो की श्रृंखला का विघटन है। फलतः 
कवि/रोगी ने ताकिक दृष्टि से संबद्ध बिवों को भी कुछ विरोधाभासों, विपरीत्यों, 
समानताओं के आधार पर जोड़ दिया है (मैं=देश, मां=औरत आदि) । उन्हे 
जोड़ने के लिए अर्थात अहं से मुक्त होने उर्फ अस्मिता खोजने और अस्तित्व 
हचानने के लिए राजकमल जीवनीधर्मा प्रसंगों को म्मे तथा मन से गूंथता है । 
असंबद्ध बिव और जीवनीप्रसंग मिलकर कविता को मानवीय छटपटाहट और 
मुक्तिकामना का भी दस्तावेज वना देते हैं। इसलिए यहां सामाजिक साहचयों 
वाला चितन मिथकों और आत्मकथांशों से जुड़कर प्रतीकात्मक हो जाता है जिसमें 
(अब) चितन-प्रक्रिया आंतरिक साहचर्यो पर आधारित हो जाती है। शायद 
शिजोफ्रेनिया की ऐसी हालतों के कारण ही इस कविता में एक जैसी तीब्रतावाली 
परस्परविरोधी अनुभूतियों की टकराहट है जो कुतू हल, आश्‍चर्य और आतंक पैदा 
करती है। मृत्यु और काम के संवेग, उग्रतारा और आदि कन्या के मिथक, ईश्वर 
और भस्मासुर का अद्व त, जेम्स बांड और क्रीतदास आदि के अंतवंग ऐसी ही 
'संवेगात्मक भ्रांति (इमोशनल एम्वीवेलेंस) फैलाते हैं । इनके ऊपर मुक्तिबोधीय 
फंतासियों के बजाय पिकासो-वरगे बिद्रूपीकरण-विरूपीकरण छाते जाते हैं । 


एक मनोवंज्ञानिक अभिलेख के रूप में कवि रोगी के 'मुक्ति-प्रसंग' की चिंतन 
प्रक्रिया तथा रचनाघमिता के प्रमुख आयाम ओर ध्रुवांत ये हो सकते न| 

इस रचना का दुसरा प्रसंग प्रतिबद्धता (कमिटमेंट) का है। 

परमपिता ईश्वर को असीम अनुकंपा है कि राजकमल चौधरी के लिए सामा- 
जिक और राजनीतिक संदर्भ में ईश्वर नकली है, ईश्वर मर गया है। मिथकीय 
नीलेपन (अवचेतन) और तांत्रिक अघोरता के संदर्भो में कवि खद शव से 'शिव' 
होकर नीली उग्रतारा से जन्म लेता है तथा उसके साथ रमण भी करता है ('तुम 
मुझे जन्म देती हो और मेरे साथ रमण करती हो') । फिलहाल, हमारा सरोकार 
पहले ढंग के संदर्भो से है । 

सामाजिक मनोविज्ञान की भूमि पर भी पहले कवि सेक्स (देह) और राज- 
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नीति को अर्थात 'देह की राजनीति” के पतन को उछालकर एक गलत शुरुआत 
करता है जो सेक्स और राजनीति के बीच विचित्र कायांतरण (मेटामार्फोसिया) 
करती हू। 
“**कोका कोला के नीचे ग्लास में रम डालकर देह की राजनीति करती थी 
मंजू हालदार' 


''*"देह्‌ की राजनीति से विकट सन्निकट और कोई राजनीति नहीं है संजय 
अन्न और अफीम की राजनीति यहीं शुरू होती है जन्म लेता है यहीं मृग- 
मारीच” 


'..'और वाकी शहरों में राजनीतिक वेश्याओं ने पीला मटमला अंधेरा फैला 

रखा है अपनी देह को उजागर करने के लिए नयी दिल्ली में और ढाका- 

करांची में अब कोई फक नहीं है” 
इससे पहले कदम में तो यही जाहिर होता है कि राजकमल को राजनीति के चरित्र 
और शक्ति की जो समझ है वह एक अराजकतावादी, क्षयशील बुर्जुआ 
प्रभाव है। 

जब दूसरे चरण में वह अपनी देह की दशा (उपदंश-महादंश की नरक-कूंड 
बीजात्माएं) के अर्थात सेक्स और उच्छु खलता से फलीभूत अपने दशमुख विध्वंस 
के व्यापक कारणों को खोजता है, तव वह महारोगों की ग्रस्ता, भूख, लोकतंत्र, 
अनिद्रा, राशनकार्ड, रेल दुर्घटना से एक साथ ऊबता है और अपने अस्तित्व को 
इतिहास पुस्तक की तरह खोलता है अर्थात राजनीति की ऐतिहासिक प्रक्रिया को 
जांचता है । उसे एक साथ असंख्य सवाल घेर लेते हैं : क्यों आदमी प्रेम और युद्ध 
करता है ? क्यों देशप्रेम और अफीम की गोलियां हैं ? क्यों मादाम नू और (माक्स 
की) 'दास केपिटल' है ? क्यों सुकरात और क्यों सेगांव की बोद्ध मिक्षुणियां जल 
मरती हैं? क्यों अजंता और क्यों कश्मीर के लिए सेनाएं हैं ? ओर क्यों एक ही 
युद्ध मेरी कमर की हड्डियों में ओर कभी वियतनाम में होता है ? 

इतिहास क्रम में राजनीति के शुक्ल बनाम क्रष्णपक्ष को अर्थात राजनीतिक 
अंतविरोधों को प्रस्तुत करते हैं । यह प्रस्तुतिकरण ही एक ऐतिहासिक नायक की 
अच्योक्ति से राजनीति के वर्गीय चरित्र का अनुभव कराता है: “ “नगरवासी 
सुने । सम्राट हर्षवर्धन आज वापस लेंगे प्रजाजनों से राजपाट अन्त । संग्रह स्वर्णे रथ 
माणिक सेना मुद्राएं । सारा कुछ जनता से वापस लेकर अपित करेंगे संसदीय 
अघितायकवाद के चरणों पर'। अतः 'तीले काँच का फूलदान है मेरा देश / तये 
हर्षवर्धेन-जयवर्धन के लड़खड़ाते पांवों की ठोकर से/टूट कर बिखर जाता है युद्ध 
और व्याधियों की इस वंध्या ऋतु में।' 


| 
| 
| 
| 
| 
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इसी समभ का विस्तार 'तकली ईश्वर' के अभिज्ञान से होता हे जो बने- 
मानुष, जासूस, पुलिस, सेना, भस्मासुर, सिफलिस अर्थात'विशव-शक्ति' है (वह मेरा 
सैनिक वह मेरा जासूस वह मेरा ईश्वर) और नकावपोश (ईश्वर) है। यह ईश्वर 
साम्राज्यवादियों और पूंजीवादियों की भस्मासुर राष्ट्रशकिति तथा विश्वशक्ति 
है जो, नागालैंड, कोरिया, क्यूबा, वियतनाम, अल्जीरिया आदि में अपनी संस्कृति, 
अपनी मशीनें, अपने टैक-जहाज हथियार भेजता है; जो मूल्यनियंत्रण के लिए 
उड़ीसा में दुर्भिक्ष फैलाता है; जो संसार पर कब्जा रखने के लिए कभी दंड का तो 
कभी साम का, कभी ईसामसीह का तो कभी वेश्याओं का इस्तेमाल करता है। 

विश्व की अतिमहाशक्तियां (सुपर पावर्स ) कई देशों को शोषण और उत्पीड़न 
के लिए जाति, रंग, धर्म आदि के आवार पर बांट भी देती हैं जिसको मिसालें 


“विधतनामं, कोरिया, जमनी, पाक और भारत हैं। अथवा एक ही देश में राजसत्ता 


बगे या वर्ण के आधार पर बंट जाती है (अफ्रीका, अमरीका); जैसे 'इन्दिरा- 
गांधी का हिन्दुस्तान और मलय राय चौधुरी का हिन्दुस्तान'। फलतः आदमी को 
ईसा मसीह जैसी कुर्बानी हर जगह हो रही है। यहां अभी तक राज्य की प्रकृति 
और राजसत्ता के व्यवहार के सवाल अस्पष्ट रह गए हैं। लेकिन कवि 'देह की 
राजनीति' को छोड़कर 'देश की राजनीति का साक्षात्कार करने लगता हे । यहां 
पहली संदर्भात्मक इकाइयां 'शव' ओर 'बीमारी' बनते हैं। दिशा का अंदाज 
लगाया जा सकता है । 
राजकमल पंद्रह अगस्त के वाद का देश देखता है जो उसकी बीमार देह के 
जैसा है: 
“लेकिन मेरा देश मेरा पेट मेरा ब्लाडर मेरी अंतड़ियां खुलने के पहले/सर्जनों 
को जान लेना होगा/हर जगह नहीं है जल अथवा रक्‍त अथवा मांस/अथवा 
मिट्टी/केवल हवा कीड़े जख्म ओर गंदे पनाले हैं अधिक स्थानों पर इस देश 
में/जहां सड़ कर फट गई हैं नसे वहां हवा तक नहीं/ऊपर की त्वचा चीरते 
पर आगे नहीं निकलेगी/नहीं घुंआ/जठरागिनि'-*दावानल'*- | सब बुझ गये 
अचानक पहले पंद्रह अगस्त की पहली रात के बाद/अब राख ही बच गया है 
पीला मवाद ।' 
इंस देश की नेतामंडली विदेशी सहायता पर आश्रित होकर स्वावलंबन खो कर 
नंव्य उपनिवेशवाद के पंजों में जकड़ती गई; 'ओर हमारे भाग्यविधाता डालर 
रुबल पौंड/क्षेत्रों की भिक्षाटव-यात्राओं में क्रमशः निलेज्ज पारंगत होते जा रहे हैं 
साहसी/भर-'हिन्दुस्तानी रुपये की कीमत'*'कुल 36:5 प्रतिशत नीचे गिरी है 
हमें धन्यवाद करना चाहिए देशी सिंडिकेट और विदेशी बैंक को ।' और--'रुपये 
के अवमूल्यन के सांथ भारतीय संस्कृति और सुन्दरता/मूल्यवृद्धि करती जा रही 
है अमरीका-योरप में । “राजकमल राजनीतिक कुहासे के बीच सही राजनीति भी 
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महसूस करता है : मसलन विश्ववैंक और संगठन कांग्रेस के (पाटिल, अशोक मेहता, 
निजलिगप्पा, मोरारजी आदि) का गठबंघ; विदेशी ऋण और आथिक गुलामी का 
इजाफा ; आथिक साम्राज्यवाद के साथ पश्चिम की सांस्कृतिक दासता का 
फेलाव | 

इसके साथ ही साथ देश में निजी सेक्टर के अर्थपक्ष की वजह से मोनोपली 
पूंजी के देशी साम्राज्य जनता की गति, खड़े होने की शक्ति और आगे बढ़ने की 
दृष्टि को समाप्तप्राय कर देते हैं । 

--*आकण्ठ डूब गये हैंजितने भी थे प्राचीन सत्कार्यं राजनीतिक सती- 

विधवाओं की संस्कारी/लोक संग्र हकारी आत्महत्याओं में/शबदाह के लिए 

उपयुक्त हैं नृसिहों की जनजंघाएँ :' 
निष्कर्षत : पंहद्र अगस्त 947 के वाद राजनीति और नैतिकता, स्वतंत्रता और 
मुक्ति ही अनमिल होने लगती है। एक मामूली तथा जागरूक आदमी क्या करे ? 
यातो भीड़ (जनता) से कट जाए अथवा पतन के रास्ते पर चला जाए। 
राजकमल को इस प्रबल संकट का सामना करना पड़ा--'आदमी खुद बिके 
अथवा बेच ही डाले अपनी स्त्री अपनी आंखें अपना देश।' 

“मगर भीड़ अव खाने के लिए गेहूं(औ र सो जाने के लिए किसी गन्दे बिस्तर 
के सिवा कोई बात/नहीं कहती है।' 

अपने संपूर्ण जीवन और व्यक्तित्व में वह आधुनिक पूंजीवादी निजाम के 
प्रभावों को फैलाता पाता है। अतः पहले राजनीति और सेक्स के ध्रुवांत थे, फिर 
देह और देश के ध्रुवांत आए और अब 'देहनगर' का रूपक उभरा जिसमें कवि की 
'मेरी सड़कें मेरी शिराएं यह मेरा छोटा-सा देह-नगर फोरसीटर विज्ञापनों/नकली 
दवाओं से/दैनिक समाचार पत्रों डी० आई० आर० आम चुनाव पुलिस कानूनों से/ 
कैसर संसदीय अधिनायकवाद आकाशवाणी से/ऋणात्मक अथतंत्र ट्रैफिक की लाल- 
हरी पीली बत्तियों से छुटकारा/अवकाशं स्वाधीनता विच्छिन्न रहने की/सुविधा' हैं 
और वह इनसे मुक्ति नहीं पा सकता, वह अपने 'शरीर' से मुक्त होकर अपने शहर 
और अपनी दुनिया में नहीं जा सकता। वह अजनबी, ड्राप-आउट, और आत्म- 
निर्वासित है । इस दशा में वह केवल वर्तमान में जीता है, एक शव की मानिद--- 
'सत्ती--वर्त मान के अग्निजर्जर शव को अपने कंधों पर मैं शिव की तरह धारण 
करता हूं ।' 

“केवल वर्तमान में जीते हैं अब समस्त प्रजाजन/मर जाते हैं अतीत में और 

भविष्य में मर जाते हैं/भीड़ जुलूस लाठीचार्ज जनआंदोलन आम सभाओं के 

श्रोता वक्ता भोक्ता |गेहूं के सिवा कोई बात नहीं कहते ।' 
इसीलिए राजकमल कहता है: “अतएव, 'मुक्तिप्रसंग' मेरा वर्तमान है।'” 

प्रजाजन, जनआंदोलन, आमसभाओं की सामूहिक राजनीति और दशा उसे 
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भीड़ का ही एक अंग सिद्ध करती है क्योंकि “इस उम्र तक दो हजार रुपयों से 
ज्यादा किसी साल मेरी हुई नहीं किसी तरह आमदनी, पराजय के तीस वर्षों में 
एकत्र की गई चीजें वह बड़े डाकघर के बहुत बड़े लेटरबावस में डाल आया 
सत्तर रुपये का यह कमरा मेरा कमरा रहने दिया नहीं गया था ।' 

वह यह भी अनुभव करता है कि एक सामाजिक इंसान के नाते वह इस 
व्यवस्था में तीन प्रभुजातियों का क्रीतदास (सर्फ) है: वैज्ञानिक राजनेता और 
स्त्री अंगों के व्यापारी प्रभु-जातियों (प्रभु-वर्गो, नहीं) के ऐसे दासानुदास के लिए 
कवि या पति, बुद्धिजीवी या पूरा प्राकृतिक इंसान होना अपराध है । यदि वह इस 
ओर कोशिशें करता है तो ईश्वर और सरकारी जासूस--दोनों उसे मुजरिम 
बनाते हैं: 

“"*प्रभु-जातियों के दासों का दासानुदास मेरे लिए/चिड़ियां हरिन फूल भरने 

नदी पहाड़ी स्त्रियां कच्ची सड़कें और गांव/नहीं रह गये हैं/रह गये हें अपने 

शरीर के क्षत-विक्षत मांसपिड--मैं केवल मांसपिड कितु सोचता रहता हूं/ 

ईश्वर और सरकारी जासुसों के वारे में चुपचाप सोचता रहता हूं।' 
अतः भीड़ और लोग, प्रजा और आदमी इन्हीं प्रभृजातियों के लिए मिटते हैं। 
कवि/रोगी इसीलिए न तो भीड़ से जुड़ पाया और न ही मुक्‍त हो पाया : 'कितु 
भीड़ से विच्छिन्न असंपृक्त रहकर भी भीड़ से मुक्‍त मैं हो नहीं पाता हूं ।' 
'अलग-थलग ओर अकेला पड़ जाने पर अर्थात असुरक्षित (प्रसंग: चार) और 
मृत्युभय से ग्रस्त हो जाने पर (प्रसंग : सात) कवि/रोगी धीरे-धीरे कस्सावों, 


` 'गांजाखोर साधुओं, भिखमंगों, अफीमची रंडियों और अधोरियों की अंधी 


दुनिया में चला जाता है (प्रसंग : आठ) । उसका एक ही अनुभव है कि 
प्रजातंत्न के सुपरिगठन में संसदीय अधिनायकवाद फैल जाया करता है, अर्थतंत्र में 
निजी सेक्टर के नृसिह जन जंघाएं नोंच खाते हैं,मामूली आदमी एक क्रीतदास बन 
जाता है: “आदमी को तोड़ती नहीं हैं लोकतांत्रिक पद्धतियां केवल पेट के बल/ 
उसे भुका देती हैं धीरे धीरे अपाहिज/धीरे धीरे नपुंसक बना लेने के लिए उसे 
शिष्ट राजभक्त देश प्रेमी नागरिक/बना लेती हैं? (प्रसंग : आठ) । इसलिए (एक 
ही प्राथेना हो सकती है आधुनिक मनुष्य की व्यक्तिगत प्राथंना/अपनी मुक्ति के 
लिए/संगठन और संस्थाओं के विरुद्ध हो जाना अर्थात शासन तंत्र और सेनाओं के/ 
विरुद्ध हो जाना अपनी इकाई बचाने के लिए एक ही प्राथना/वास्तविक जीवन में 
और कविता में (प्रसंग : पांच) ।! 

_ राजकमल गहरी मानवीय छटपटाहट के बावजूद भाद्योपांत व्यक्तिवादी 
वोनापार्टवाद के अभिचार में फंसा रहा। अतः वह एक लुंपेन और निष्कासित 
बुद्धिजीवी की भूमिका मंजूर किए रहा। वह निरंतर तात्विक विरोध (एलिमेंटल 
प्रोस्टेट ) के अकेलेपन में आतंकित और अभिशप्त -रहा। वह आद्योपांत अहंपुजक 
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तथा अराजकतावादी रहा। कितु राजनीति का एक बहुत बड़ा जटिल व्यापक 
विश्वपटल उसकी इस रचना में आया है-इतना बड़ा है कि यह कृति एक व्यक्ति- 
वादी-अराजकतावादी मानवतावाद का घोषणापत्र बन सकती है जो यह सिद्ध कर 
सकती है कि भीड़ें जुलूस क्यों नहीं बनतीं; विद्रोह क्रांति में क्यों नहीं रूपांतरित 
होते, व्यक्ति आत्मनिर्वासन से किन दश्ञाओं में मुक्‍त नहीं हो पाता । 

अतः कवि को अपनी मुक्ति का रास्ता अपने मरण में, अपनी कविता में 
स्वीकार करना पड़ा। ऐसे गरीव संवेदनशील और अहंमुग्ध बुद्धिजीवी के लिए 
और कोई भी दूसरा विकल्प नहीं वचा था: 

“मुक्‍त हो जाना कविता से पहले ओर मृत्यु से पहले/मुक्त हो जाना असंभव 

है''-*उग्रतारा को संबोधित---'तुम मुझे मुक्त करती हो/और मैं तुम्हें मुक्‍त 

करता हूं अपने मरण में/अपनी कविता में'। 


कवि/रोगी ने समाज और संस्कृति के मूल में गेहूं (आथिक पक्ष) को घुरी बनाया 
है लेकिन व्यक्तिकेंद्र में शिव को। यहां तक कि वह अन्न में स्वयं को--स्वयं के 
अस्तित्व को इतिहासपुस्तक की तरह खुला बताने के बाद--सोया हुआ वर्तमान 
घोषित करतः है और एक मिथकीय आकटाइप से तादात्मीकरण भी करता है-- 
“अब तुम मेरी पुजा करो उग्रतारा में सोया हुआ वत्तंमान हूं, शिव हूं ।” 

अपनी इस पूरी रचना में वह सामाजिक धरातल पर वर्तमान के 'नरक में 
लिप्त होकर भी अपने अवचेतन में ('समय अब मेरे लिये केवल नीलापन है 
केवल नीलापन शून्य है') अपनी 'मिथकीय चेतना' में एक समानांतर आदिम 
तथा नंगे साक्षात्कार करता चलता है ("श्रीचक्र के प्रस्फुटित कमल पर काममुद्रा 
में खड़ी/वह आदिकच्या',"'''एनेस्थेसिया की काली टोपी से ढका हुआ मेरा चेहरा 
मेरा अस्तित्व/अपनी अलौकिक नग्नता में डूब गया है/संज्ञाविहीन-ज्ञानविहीन') । 

इस तांत्रिक पृष्ठभूमि और भूमिका से तादात्म्य करने के साथ साथ ही वह 
मरण को “आपरेशन टेबुल पर ईथर निद्रा में' अथवा संभोग की चरम परिणति 
में अपने स्वाभाविक और सुविधाप्रद स्वीकार कर लेता है!" | शक्तिपीठ के योति- 
मुखों में संभोग और संहार (मृत्यु) का अद्वैत है । तंत्र में उग्रतारा की ऐसी पुजा की 
स्वीकृति है। उग्रतारा भोग की मातृशक्ति भी है तथा मुक्ति की महामुद्रा (तारा 
को सुरा (मद्य) के रूप में भी पूजा जाता है)। 


राजकमल के इस काव्य में आद्यंत एक ऐसा मिथकीय घरातल है जो "स्त्री! 
के नाना रूपों को उद्घाटित करता है, उतकी भूमिकाओं को गुड्मुड़ा भी देता 
है । यहां सववत्र वैष्णवी नैतिकता विलुप्त हो जाती है ('मेरे फेफड़ों के अन्दर मल 
त्याग की वैष्णवी मुद्रा में बैठा हुआ/नकाबपोश नकली ईरवर/देखता रहा है लगा- 


| 
| 
| 
| 
| 
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तार ऊंघती आंखों से मेरी स्त्री का अवरुद्ध गर्भ विवर | कभी-कभी उसके झुर्री- 
दार वनमानुषी पंजे/मेरा व्याकरण छूते हैं'। अत: वेष्णवी मुद्रा के बजाय काम- 
मुद्रा (संभोग) में ही वह मुक्ति तलाशता है--मृत्यु से और जीवन में । इसीलिए 
संपूर्ण काव्य में शक्तिपीठ, योनिमुख, श्रीचक्र, कमल, बीजमंत्र, कामतंत्र मंत्रसिद्ध- 
गुफा, कालीमूति आदि के पारिभाषिक छिटके हुए हैं। और इसीलिए योगासन 
करती हुई देवकन्याएं, नीली उग्रतारा नीलकन्या, आदिकन्या, कुमारी कन्याएं 
आदि आई हैं। सामाजिक धरातल पर वे मंजू हालदार हैं, रेडियोग्राम में डबी 
लड़की है, चार टाइपिस्ट लड़कियां हैं । निफेट लड़कियां हैं इत्यादि । अपनी इस 
कौलिक नारीपुजा व भोग को वह ऋषि शंकराचार्य द्वारा सागरतट पर नीलकन्या 
प्राप्त करने की किवदंती से जोड़कर ओचित्य सिद्ध करता है। हम इसे “प्र तिरक्षा- 
त्मक अनुष्ठान' के रूप में निरूपित कर चुके हैं । 

इस उपक्रम में राजकमल द्वारा सुरक्षा खोजने की, मृत्यु के भय से मुक्ति 
पाने की और जिंदा रहने की अंतिम छटपटाहट ऐसे अनेक मिथकों का समावेश 
करती है जो उसके आत्मसंघर्ष और अंग-ज्वालामुखी को उद्घाटित करते 
हैं। कहीं उसके पांबों में लिपटी हुई और आत्महत्या करती हुई एक स्त्री 
उसे अब भी मार्कण्डेय मुनि कहती है जो प्रलय में वट-वृक्ष के पत्ते पर सौए 
हुए आदि शिशु (नारायण) को ले जाएगा। कहीं उसे अस्पताल के पलंग 
में सोया हुआ बेहोश देखकर एक अपरिचित स्त्री कहती है कि कुत्ते या बिल्ली 
की 'लाश से अधिक कवितामय अधिक सुंदर अधिक कामोत्तेजक होता है मृत 
व्यक्ति! (प्रसंग : एक)। उसके अपने सूजाक और कैसर की दुर्गेधियां तभी 
समाप्त होंगी जब सतीदहन होगा (खरीद लाये गये शक्तिपीठ योनिमुखों में सात 
नरकों की दुर्गंधियां/भस्म हो गयीं सती-दहन दुर्गन्धि में धुएं में ) । इसीलिए वह 
यदि एक ओर 'सती-वतंमान के अग्नि जर्जर शव को अपने कंधों पर शिव की 
तरह धारण करता है तो दूसरी ओर स्वयं ही सोया हुआ वर्तमान तथा शिव है। 

उसके दशमुख विध्वंस के लिए भी (वही एक नीली उग्रतारा उत्तरदायी है 
और वँष्णवी ईश्वर भी भस्मासुर है; सिफलिस है। 

अपनी इस हालत के समतुल्य 'अपने रोग अपनी नींद अपनी भख अपने य द्ध 
में प्रत्येक आदमी” को वह बौने वालखिल्य ऋषियों की जमात मानता है जो 
संघर्षरत है।सामाजिक धरातल पर भारत वे ही आदमी उर्फ़ जनसंख्या चूहों जेसी 
है-- भारतवासी जनसंख्या के ध्रुवमुखी ग्राफ़ में भारत भाग्य विधाता चूहों से 
कंम खतरनाक नहीं होते | वह निजी सेक्टर के नृप्तिहों की जनजंघाओं को लोक 
संग्रहकारी कमंधर्म की आत्महत्याओं के शवदाह के उपयुक्त बताता है । वह राज- 
नीति के विश्व इतिहास से यही नतीजा निकलता है कि 'विपरीतमुख बलात्कृता 


.._ होकर मदालसा प्रकृति के साथ बर्बर पैशाची बलात्कार होता है' (प्रसंग : तीन)। 
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'तारी-मिथक' को एक राजनीतिक निजंघर में रूपांतरित करने के लिए 
राजकमल आजादी की रात में एक पागल चीखती औरत (आजादी की औरत 
का रूपक) का खूंखार और आतंकपूर्ण गतावरण उभारता है जो अन्योक्‍ित और 
प्रतीक की भूमि पर (विखराव और विचारधारा के कुहासे के बावजूद) सामाजा- 
थिक आलोचना है । हर पंद्रह अगस्त को वह्‌ 'पागल काली मरी हुई औरत उजाड 
आसमान में रोने के लिए रोते हुए सो जाने के लिए पानी और अनाज के देवताओं 
से भीख मांगती है तिरंगा फहराने के अपराध में मार डाले गए ।942 के छात्रों 
के नाम पर” | वह अरण्यरोदन आज तक जारी है । इसलिए 'अरण्य-रोदन सुनकर 
मैने तय किया था/स्मारकों और सचिवालय को हमेशा के लिए भूल जांऊगा'। 
कितु व्रह औरत कभी मर नहीं सकती : अचानक एक रात ब्लँक आउट में बेहोश 
इस नगर के आदिम अंधेरे में/मैंने उसे देख लिया शहीद-स्मारक के नीचे/रोते हुए 
वह नंगी थी और खून से लथपथ थी और वह कराहती हुई भागी जा रही थी/ 
गलियों में मरघट में और राजभवनों में पुकारती हुई मेरा ही नाम बार-बार'। 
उस औरत का वृहद विूपीकरणप्रतीक खुलता है-'उसके कटे हुए दोनों स्तनों को 
जोड़कर बनाया गया है पृथ्वी का गोलाम्वर' । अंततः वह औरत, वह भारतीय 
स्वतंत्रता की देवी, साक्षात धरती बन जाती है। वही उग्रतारा है--'तुम मेरी 
पृथ्वी हो और मैं तुम्हारा इष्ट देवता हूं और कवि हूं । 

अतः मृत्यु से पहले और कविता से पहले वह फैसला करता है कि 'हम लोगों 
को अब शामिल नहीं रहना है।इस धरती से आदमी को हमेशा-के लिए खत्म कर 
देने की/साजिश में (प्रसंग : आठ) । 

अत: कविता और मृत्यु से पहले धरती के उद्धार के बाद ही मेरी और 
हमारी, राजकमल चौधरी की और भारत राष्ट्र की, दुनिया की, मुक्ति तथा 
स्वाधीनता अवश्यंभावी है। मिथक से इतिहास, इतिहास से तिजंधर, और 
निजंधर से वर्तमान समाज तक की कवि की जीवनयात्रा की पहचान सिर्फ यही 


है। केवल यही ! ! 


संदर्भ 
[. “भ्रच्छा किया उठ गये हो दुष्ट /--युयुत्सा', राजकमल चौधरी स्मृति ग्रंक (अगस्त 
॥967), पृ० 34. 
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4. 


5. 


I0. 


“मुवितप्रसंग', (कवि वक्तव्ये), कामायनी [भिखना पहाड़ी (दक्षिण), पटना-4, 966] 
पृण 4. 

वही : 

“जांघों के ऊपर ऊष्ण प्रदेश के महारोगों से ग्रस्त' (पृ० 8); 'वह ईश्वर सिफलिस-'-” 
(पृ० ]2); 'पेथेडिन इन्सुलिन (पृ० ]9); 'श्रफीम की राजनीति यहीं शुरू होती है 
(१० ]8); ईश्वर उतरने लगा मेरी अंतड़ियों की चवकरदार सीढ़ियों से नीचे|ओर नीचे 
किडनी से ब्लाडर से होकर/मूत्रमा्ग के भीतरी दरवाजे पर लोहा पीटते हुए हथोड़े 
से लगातार दस्तक देता हुग्रा/एनेस्थेसिया की काली टोपी से ढका मेरा चेहरा'*:' 
(पृ० 27) । “एनेस्वेसिया की काली टोपी से ढका हुआ चेहरा गति है/श्रौर श्रगति है' 
(पृ० 28) । 

“प्रौर ग्ब इतिहास-पुस्तक की तरह इस आपरेशनटेबुल पर/रोशनी के प्रज्वलित गोलां- 
वर में खुला पड़ा हुआ मेरा श्रस्तित्व' (पृ० 9)--“मैं इतिहास-पुस्तक की तरह खुला 
पड़ा हुआ हूं' (पु० ]4) । 


- भिरे फेफड़ों के अंदर मल त्याग की वैष्णवी मुद्रा में बैठा हुआ/नकाबपोश नकली 


ईश्वर (प० []) “वह ईश्वर सिफलिस भस्मासुर (पृ० ]2),'““वह मेरा सैनिक वह 
मेरा जासूस वह मेरा ईश्वर' (पृ० 2)। 

“...श्रीचक्र के प्रस्फुटित कमल पर काममुद्रा में खड़ी/वह आदि कन्या/मैंनें छोड़ देना 
चाहा था श्रपना शिथिल शरीर उसके पांवों के समीप/निर्णय के लिए अथवा समर्पण? 
(बऽ 24) । 


« श्रपने श्रनुभवों के तीन संदर्भ कवि ने बताए हैं--'कामोत्तेजना में । अपनी रक्‍त नलि- 


काग्नो के विपरीत प्रवाह में | भ्रोर कविता में--जटिल ये कितु लांछित-भ्रवांछित भी 
ये/कोई [काव्य-बंड या प्रतिमा बनाने के योग्य नहीं थे अनुभव” (पृ० 8); `''जटिल 
हुए कितु कोई भी प्रतिमा बनाने के योग्य नहीं हुए उसके भनुभव (पृ० ]]) । 
दे० पृऽ 8: 
रामानुज के “श्री भाष्य' में एक अघोर कापालिक के वचन उद्धृत हैं-- 

“भगासनस्थम्‌ भ्रात्मानम्‌ ध्यात्वा’ 
्रर्थात्‌ जो भगासत-स्थ होकर श्रात्मचितत करता है वही मुक्ति (निर्वाण) पाता है । 
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डा० माहेश्वर 


लंबी कविता आधुनिक जीवन की गहरी संश्लिष्ट तथा जटिल, किंतु आकुल 
छटपटाहट की काब्य अभिव्यक्ति है। लंबी कविता का पुरा रूप विधान एक 
व्यापक किंतु विरूप वस्तुजगत की असंगतियों, अमानवीयताओं और निरर्थक- 
ताओं से जूझने की नाकाम कोशिश से बनता है। इन्हीं अर्थो में लंबी कविता 
आधुनिक यानी पूंजीवादी समाज के अंतविरोधों की कविता है। लंवी कविता का 
शिल्प लगातार और आतंकमय लंबी चीख की तरह हो सकता है, असंबद्ध तथा 
विश्वृंखल विवो, दृश्यखं डों की तकंहीन चित्रयोजना की तरह हो सकता है, किसी 
अरद्धविक्षिप्त व्यक्ति के अवचेतन में बनती-बिगड़ती खंडित ट्क टूक परछाइयों 
की तरह हो सकता है, आवेश और आवेग से फेनिल पछाड़ खाती लहरों के चुटीले 
आघात की तरह हो सकता है और आक्रोश में जलते व्यक्तिमन के नपुंसक क्रोध 
की अनिवार्यं अभिव्यक्ति की तरह हो सकता है। ओर किसी 'सिनिक' के 
अविश्वस्त मन की कटु और तेजावी व्यंगमयता जैसा भी हो सकता है। 

कुल मिलाकर लंबी कविता की अंतवेस्तु 'प्रोटेस्ट, असहमति, असहिष्णुता, 
अनुदारता की होती है। और उसका रूप अनगढ़, असहज, अ-संस्कृत और स्वत:- 
स्फूतं होता है । लंबी कविता का समूचा विधान वस्तुजगत की संश्लिष्ट, जटिल 
कितु त्रासद स्थितियों के अस्वीकार की विस्फोटक, दीर्घं तथा समान रूप से जटिल 
एवं संङ्लिष्ट काव्य अभिव्यक्ति है। वस्तुतः लंबी कविता पूंजीवादी व्यवस्था की 
निम्नमध्यवर्गीय आलोचना है। उत्पीड़न और आथिक वैषम्य से उ दूभूत राज- 
नीतिक, सामाजिक, सांस्कृतिक ओर मानवीय संकट पर निम्नमध्यवर्ग की निगाह 


ग्ात्महत्या के विरुद्ध : (कविता संग्रह : श्रात्महत्या के विरुद्ध : 967) : रघुवीर सहाय 
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से की गई यह एक टिप्पणी है । 

निम्नमध्यवित्त कवि का “आत्म” जब अपने खोल के बाहर आकर अपने 
परिवेश में अपने को समभने की कोशिश करता है तो एक ओर वह समूची 
व्यवस्था में व्याप्त असंगतियों के बीच अपनी अस्मिता की घुटन को ज्यादा तलखी 
से महसूस करता है, और दूसरी ओर अपने पूरे परिवेश में अपनी अजनवीयत को 
सामूहिक कार्य और सामाजिक प्रतिश्रुति और वर्गीय प्रतिबद्धता में रूपांतरित 
होता हुआ पाता है। यही कारण है कि कोई भी लंबी कविता केवल व्यष्टि की 
एकांत अवधारणाओं, भावुकताओं और सपनों की दुनिया में से नहीं आती । वहां 
निश्चित रूप से कवि की अपनी भीतरी दुनिया के साथ कवि की अपने वाहर की 
दूसरी दुनिया भी होती है। और ये दोनों दुनियाएं इतनी मिली-जुली और एक- 
दुसरे में लगातार इतनी संचरित और रूपांतरित होती रहती हैं कि एक स्तर पर 
कवि की सृजनात्मक चेतना अंतर और बाह्य, व्यक्ति और वस्तु का आश्चर्यजनक 
संश्लेषण करके उन्हें एक जटिल कितु बेहद सक्रिय काव्यपरिदृश्य में बदल देती 
हैं। लंबी कविताओं की जटिलता और सक्रियता और विविध--कहीं कहीं 
विरोधी -भावस्थितियों की सघनता का यही रहस्य है । 

रघुवीर सहाय के वक्तव्य का एक लंबा उद्धरण--जो इसी संदर्भ में 
नीचे पेश है 

अक्सर मुझे यह अहसास -एक तीखा अहसास--साहित्य के बारे में दुबारा 
सोचने को मजबूर करता है कि क्या आज हम यानी साहित्यकार अपनी उस खास 
दुनिया से बेगाने नहीं होते जा रहे हैं, जिसमें रह कर हम दुनियावालों की दुनिया 
में एक खास ढंग से हिस्सा लेते और एक खास ढंग से ही उससे अलग हो जाते हैं। 
वह हमारी खास दुनिया या तो नकली उदासीनता या सतही दिलचस्पी से कमो 
बेश छिन्न-भिन्त हो चली है । अगर कोई चीज़ उसे सम्हाले हुए है तो बह यह 
जिद है कि साहित्य की आज भी अपनी एक दुतिया है और साहित्यकार की 
अपनी एक जिदगी । -- पहले हम उस दूसरी दुनिया को देखें जिसमें हमें पहले से 
ज्यादा रहना पड़ रहा है, लेकिन जिससे हम न लगाव साध पा रहे हैं न अलगाव । 
लोकतन्त्र-मोटे, बहुत मोटे तौर पर लोकतन्त्र ने हमें इंसान की शानदार जिन्दगी 
और कुत्ते की मौत के बीच चांप लिया है। इस स्थिति में सबसे आसान यह पड़ता 
है कि व्यक्ति-स्वातंत्रय की अभी तक बची सुविधा का फायदा उठा कर मैं अपने 
लिए बचे रहने की निजी, बिलकुल अहस्तांतरणीय रियायत ले ल॑ । उससे कुछ 
मुश्किल यह है कि मैं यह रियायत अस्वीकार करू और उनके आसरे जिन्दा रहं 
जो इंसान के लिए दूसरे हथियारों से लड़ते हैं--साहित्येतर हथियारों से | सबसे 
में मुश्किल और एक ही सही रास्ता है कि मैं सब सेनाओं में लड़ -- किसी ढाल 
सहित किसी में निष्कवच हो कर-मगर अपने को. अंत में मरने अपने मोज्े पर द॑ - 
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अपने भाषा के, शिल्प के ओर उस दोतरफा जिम्मेदारी के मोर्चे पर जिसे स हित्य, 
कहते हैं! ॥! 
लंबी कविता की लंबाई में कोई आदि या अंत नहीं होता । इसका कारण यह 
है कि लंबी कविता वर्तमान को उसकी समग्रता में चित्रित करना चाहती है जबकि 
उस समग्रता का एक छोर अतीत में होता है और एक वतंमान में और इन तीनों 
की स्थिति लगातार परिवर्तित होती तथा संक्रमण करती रहती है । वर्तमान 
लगातार अतीत में और भविष्य उसी गति से वर्तमान में रूपांतरित होते रहते 
हैं। काल और गति के संदर्भ में काव्य वस्तु की यह पहचान रचना को जीवन की 
निरंतरता के प्रसंग में ही सार्थकता दे पाती है। इसीलिए मुक्तिबोध यह स्वीकारते 
हैं कि उनकी कोई भी कविता पुरी नहीं हो सकी है |? शमशेर भी लंबी कविता के 
इस आयाम को स्वीकार करते हैं ।3 
आमतौर पर लंबी कविता के रूपविधान में शब्द, ध्वनि और अर्थ की जो 
विपर्यस्तता पाई जाती है उसके पीछे कवि के मनोजगत और उसके वस्तुजगत से 
तिमित बिवों और विचारों और संवेदनाओं की एक दूसरे में समाहित और रूपां- 
तरित न होने के फलस्वरूप घटित होने वाली टकराहट की काब्यरूपात्मक परिणति 
है । वस्तुतः तिम्नमध्यवित्तीय कविमन की आत्मगत चेतना न तो वस्तुगत चेतना 
के साथ पूरा पुरा सामंजस्य बिठा कर एकाकार हो पाती है और न ही उसकी 
वस्तुगत चेतना उसकी आत्मगत चेतना के व्यामोह से मुक्‍त ही हो पाती हे । फल- 
स्वरूप वस्तुगत चेतना पर से कवि की पकड़ बार वार ढीली होती है और 
उसके भीतर कहीं गहरे बैठे संस्कारों और झूठे आग्रहों का रहस्यलोक कविता में 
घुस पड़ता है और उसे मनोगत काव्यजगत में खींच ले जाता है। इस प्रसंग में 
मुक्तिबोध की कविता में ब्रह्मराक्षस जैसे प्रतीक और राजकमल चौधरी की कविता 
“मुक्ति-प्रसंग' में उग्रतारा जैसे संदर्भ समझे जा सकते हें । 'राम की शक्ति-पूजा' 
(निराला) 'प्रमथ्युगाथा' (भारती) की तरह अतीत को वर्तमान की दृष्टि से 
देखने और उसके समसामयिक प्रतिबिव को पहचानने के विपरीत यहां वर्तमान में 
अतीत का प्रत्यक्ष हस्तक्षेप दिखाई देता है, कवि का आशय और इष्ट भले यह 
नहो। 
लंबी कविता में संयम और कलात्मक सूक्ष्मता के स्थान पर एक प्रकार का 
बिबात्मक अपचय भोर अपव्यय देखने को मिलता है | कितु लंबी कविता के लिए 
यह स्थिति अनिवार्य है और यह उसे एक ऐसी गतिमयता और तीब्रता देती है जो 
परंपरागत कविता की सुगढ़, सुनिश्चित अवधारणा के पुरा पुरा विरोध में काव्य 
सौंदर्य का एक नया आयाम खड़ी करती है। यह काव्यगत क्षिप्रता और अपने 
कगार तोड़ कर बहती हुई मटमँली नदी का सा रौद्र, आकुल, तीक्ष्ण, गतिमान 
रूपाकार लंबी कविता को एक विशिष्ट तथा नई काव्यविघा के रूप में प्रतिष्ठा 
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देता है। लंबी कविता की यह गतिमयता ही उसके समूचे बिखरे हुए ढांचे को 
एक सुत्र में बांधे रहती है, इसीलिए जिन लंत्री कविताओं में यह गतिमयता, 
क्षिप्रता तथा उग्र आलोड़न नहीं होता ('आत्महूत्या के विरुद्ध इसका एक उदा- 
हरण है) वहां कविता टुकड़ों में बंटी हुई या टूटी हुई सी लगती है। 

रघुवीर सहाय की लंबी कविता “आत्महत्या के विरुद्ध ठीक उपर्युक्त अर्थो 


में लंबी कविता के प्रचलित तथा प्राप्त विधान से अलग पड़ती है | दरअस्ल इसके ` 


पीछे रघुवीर सहाय की अपनी रचनाप्रक्रिया और मानसिक संरचना ही कारण है | 
यों इस कविता को उसकी ऊपरी बेतरतीवी और गतिहीनता के बावजूद लंबी कविता 
न मानना सही नहीं होगा, क्योंकि लंबी कविता जिस आंतरिक मांग में से उभरती 
हैं वह यहां भी पूरी होती है। 

आत्महत्या के विरुद्ध और “मुक्तिप्रसंग' को पास पास रख कर देखें तो एक 
बात साफ दिखती है कि दोनों कवियों की रचनाप्रक्रिया में एक मूलभूत अंतर 
है। राजकमल अपने “आत्म” से आरंभ करके पूरे परिवेश तक कविता को 
फेलाते चले गए हैं और कविता में उनका 'आत्म' उनके परिवेश के साथ ऐसा 
मिल गया है कि कवि का रुग्ण शरीर उसका “रुग्ण व्यवस्था” से पीड़ित 
देश बन जाता है और उसका 'टेप्रेचर चार्ट! उसके देश की आथिक, सामाजिक, 
राजनीतिक अधोगति का 'चार्ट' बन जाता है। मतलब यह कि कवि अपने 'आत्म' 
को अपने पूरे परिवेश की विराटता और जटिलता में फैला कर अपने काव्यजगत का 
निर्माण करता है। इसके विपरीत रघुवीर सहाय अपनी कविता में प्राय: अपनी 
उपस्थिति को गौण करके रखते हैं। कवि रघुवीर सहाय अपनी कविता में उप- 
स्थित होते हैं, मगर नेपथ्य में उनके नितांत बंयक्तिक काव्यसंदर्भ भी नितांत 
निर्वेयक्तिक (साधारणीकृत) स्तर पर उभरते हैं। सृजन के घरातल पर कवि से 
ज्यादा कोशल और संयम की अपेक्षा रखते हुए भी यह स्थिति रघुवीर सहाय को 
सातवें और आठवें दशक में लंबी कविताओं के कवियों की अपेक्षा अलग कोटि में 
रखती हैं। जंसे हम वाल्ट ह्विटमैंन और इलियट की लंबी कविताओं को ऐलन 
गिसबर्ग और शारेन टेट की लंबी कविताओं के साथ नहीं रख सकते उसी प्रकार 
हम राजकमल चौधरी, मुक्तिबोध, धूमिल और विजेंद्र की लंबी कविताओं के पूरे 
विधान के साथ पंत, प्रसाद, भारती, अज्ञेय और रघुवीर सहाय की लंबी कवि- 
ताओं के पूरे विधान का अंतर स्पष्ट देख सकते हैं। अपेक्षाकृत नए कवियों में 
“प्रोटेस्ट' ज्यादा तीब्र है और अपनी भीतरी दुनिया के साथ अपनी बाहर की दुनिया 
को एकाकार करने में एक सीमा तक सफल होने के कारण उस संयुक्‍त दुनिया में 
उनकी साझेदारी ओर उसमें उनका हस्तक्षेप कहीं ज्यादा स्पष्ट--इसीलिए 
ज्यादा उग्र और गतिमान--है । इसके विपरीत अपेक्षाकृत पुराने कवियों में-- 
जिनमें रघुवीर सहाय शामिल हैं--काव्य की प्रेरणा जैसे एक अलग दुनिया से 
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आती है या कहें कि उनके वस्तुगत जीवन की समस्याएं उनके व्यक्तिगत जीवन में 
बदली हुई रंगत पकड़ती हैं और फिर काव्य में रूपांतरित होते होते इन दोनों से 
अलग और विशिष्ट हो उठती हैं। इसे 'सब्लिमेशन' की प्रक्रिया मान सकते हैं । 
यों रघुवीर सहाय के काव्य में ठीक वैसा नहीं होता जैसा प्रसाद, पंत, भारती 
और अज्ञेय के काव्य में होता है, परंतु उनक्रे कवि की अपने परिदृश्य के साथ 
साझेदारी बहुत स्पष्ट होते हुए भी सक्रिय नहीं होती | रघुवीर सहाय का कवि 
प्रायः परिदृश्य में से अनुपस्थित होता है । उसे हम मजमे में या मंच पर नहीं पाते । 
उसका 'प्रोटेस्ट' मामिक तो है, मगर मारक नहीं है। उसकी पक्षधरता स्पष्ट है 
मगर उसके लिए प्रतिबद्धता कविता की एक अनिवार्य शर्त नहीं है। इसीलिए 
रघुवीर सहाय मानते हैं कि कविता लिखी जा कर कवि से अलग हो जाती है। 
और उक्षके लिए मर चुकी होती है |“ कविता के साथ कवि का यह 'द्वेत' उसे 
सातवें और आठवें दशक के कवियों से अलग करता है । लेकिन एक बात कह दूं 
कि कविता के दृश्यमान जगत में अनुपस्थित होते हुए भी उसके भावजगत में कवि 
पूरी तौर पर शामिल होता है। परिवेश से अलग कवि की अपनी एक विशिष्ट 
दुनिया बनाए रखने की कोशिश कितनी नाकाम है इसका अहसास न केवल कवि 
को “भूमिका में होता है बल्कि कविता में भी । सातवें और आठवे दशक के कवियों 
की कविताओं में कवि स्वयं काव्य के परिदृश्य का एक सक्रिय तथा सवाक अंग 
होता है जबकि रघुवीर सहाय अपनी कविता के 'अवाक दृश्यजगत को' नेपथ्य से 
स्वर देते हैं। स्वर ही नहीं गति भी । यह गति उस दृश्य जगत की न होकर कवि 
की अपनी संवेदना में निहित काव्यजगत की होती है। यानी कि काव्य के दृश्यजगत 
में जो सक्रियता है उसमें कवि शामिल तो है परंतु 'भोक्‍ता' की तरह नहीं, 'द्रष्टा' 
की तरह । रघुवीर सहाय की कविता मर्मातक यातना में मुसकराने की कोशिश 
जैसी हे । पाठक के लिए रघुवीर सहाय यानी कवि और मुस्कान यानी कविता 
पारदर्शी हो जाते हैं और उसकी दृष्टि यातना के एक काले बिंदु पर ठहर जाती 
है। उस ठहरी हुई स्तब्ध दृष्टि यानी पाठकीय संवेदना के सामने यातना का 
वृत्त फैलने लगता है और फलता चला जाता है । एक उदाहरण लें : 

“बच्चा गोद में लिए 

चलती बस में 

चढती स्त्री प 

और मुझ में कुछ दुर तक घिसटता जाता हुआ ।' 

(चढती स्त्री) 

हिंदी कविता में यह उपलब्धि रघुवीर सहाय के लिए एक कौतिमान है जिससे 
ऊपर उद्धृत यह छोटी-सी कविता एक वड़ी कविता बनती है। इसे ही हम 
रघुवीर सहाय के शब्दो में 'दुनियावालों की दुनिया में एक खास ढंग से हिस्सा! 
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लेना “और फिर एक खास ढंग से उससे अलग हो जाना' कह सकते हैं । 

“आत्महत्या के विरुद्ध' में कवि रघुवीर सहाय ने इसी तरह के मार्मिक अत्यंत 
पहचाने हुए तथा सामान्य जीवनसंदभों, अनुभवों और दृश्यखंडों को समायोजित 
करके कविता को लंबा किया है। कविता में लंबी होने की वह अनिवार्यता और 
गति नहीं है जो सातवें और आठवें दशक के कवियों की लंबी कविता में दिखाई 
पड़ती है। लंबी कविताओं की यह गतिमयता और आंतरित उग्रता तथा पूरे 
परिदृश्य की सवाक योजना उन्हें एक प्रवाह, एक गति और एक प्रयाण का सा 
रूप देती हैं । उस गति और प्रवाह में उनके बीच के असंबद्ध, ठहरे हुए और कच्चे 
माल उसी तरह खप जाते हैं, जैसे किसी उफनती हुई नदी की प्रचंड धारा में 
बहता हुआ मलबा, लाहे, किसी मकान का छप्पर और एक उखड़ा हुआ पेड़ । उस 
नितांत जीवंत और प्रचंड वेग में ये दूसरे निकृष्ट, मृत और अनावश्यक उपादान 
भी एक सार्थकता पा जाते हैं। इसके विपरीत रघुवीर सहाय की कविता में इस 
तरह के प्रसंग वीच बीच में काव्यसौंदर्य को बाधित करते हुए और अपने आप में 
जड़ता से अभिभूत से लगते हैं। 'आत्महत्या के विरुद्ध की केंद्रीय संवेदना उस 
तरह नुकीली नहीं हो पाती जेसी 'मुक्तिप्रसंग' की केंद्रीय संवेदना या 'कुआनो 
नदी (सर्वेश्वर दयाल सक्सेना) की केंद्रीय संवेदना या 'मोचीराम' (धूमिल) को 
केंद्रीय संवेदना पाठक को आहत करते हुए सीघे उसके आर पार निकलती हैं। 
यद्यपि आत्महत्या के विरुद्ध की केंद्रीय संवेदना अस्पष्ट नहीं है और इस कविता 
में कवि इस बात की ओर संकेत करता है कि सक्रिय हस्तक्षेप का समय आ गया 
है और अपने लिए लोकतंत्र की रियायत को अस्वीकार करके उनकी ओर बढ़ने 
का समय आ गया है जो “शानदार जिंदगी और कुत्ते की मौत के बीच” चपे इंसान 
के लिए दूसरे हथियारों से लड़ते हैं--साहित्येतर हथियारों से, कितु कवि का 
आशय कविता की पूरी लंबाई में कहीं कहीं ही उभरता हुआ लगता है । जैसे 
आरंभ को प॑ क्तियां : 

समय आ गया है जब तव कहता है सम्पादकीय 

हर वार दस बरस पहले मैं कह चुका होता हूं कि समय आ गया है । 
के बाद प्रायः तीस-बत्तीस पंक्तियां कविता के केंद्रीय आशय से अलग छिटकी हुई 


दिखाई देती हैं जबकि फिर कुछ पंक्तियां उसके केंद्रीय आशय से जुड़ती हैं : 


“कुछ होगा कुछ होगा भगर मैं बोलूंगा 

न टूटे न टूटे तिलिस्म सत्ता का मेरे अंदर एक कायर टूटेगा टूट 

मेरे मन टूट एक बार सही तरह' 
आर कविता एक वार फिर इधर-उधर के साधारण तथा प्रभावहीन प्रसंगों 
से हट कर अपने पूरे आशय में तन कर खड़ी हो जाती है। लेकिन फिर कवि 
परवती कई पंक्तियों में आदतन शब्दों के जोड़े या अनुप्रास बनाने लगता है । . 





= 
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रघुवीर सहाय ने किन्हीं शब्दों या वाक्यांशों को दुहरा कर कई बार बेहद 
गहरा प्रभाव पैदा करने की कोशिश की है और इसमें सफल भी हुए हैं। जैसे 
ऊपर की पंक्तियों में त टूटे' और “कुछ होगा' का दृहरा प्रयोग बेहद सार्थक है 
और अभिव्यक्ति के प्रभाव को एक खास तरह की गहराई तथा ताकत देता है। 

'दर्द! शब्द की बेहद प्रभावी आवृत्ति नीचे की पंक्तियों में की गई हैः 

“दद दर्द मैंने कहा क्या अब नहीं होगा 

हर दिन मनुष्य से एक दर्जा नीचे रहने का दर्द 
श्रीकांत वर्मा तथा राजकमल चौधरी ने शब्दों और वाक्यखंडों को दोहराने और 
अनुप्रासमय शब्दावली को पास पास रखकर एक खास तरह की लय पैदा करने 
की कोशिश की थी जो रघुवीर सहाय के पास आकर अर्थ की लय तथा गहराई में 
बदल जाती है । 

“आत्महत्या के विरुद्ध/ में रघुवीर सहाय की राजनीतिक कमेंट्री काफी 
'लाउड' हे--रघुवीर सहाय के मिजाज के हिसाब से। ये अभिव्यक्तियां और 
राजनीतिक संदर्भ कविता को एक व्यापक धरातल देते हैं, जो सातवें दशक की 
कविता का एक खास गुण है : 

“दूर 

राजधानी से कोई कस्वा दोपहर बाद छटपटाता है 

एक फटा कोट एक हिलती चौकी एक लालटेन 

दोनों, बाप-मिस्तरी, और बीस वरस का नरेन 

दोनों पहले से जानते हैं पेंच की मरी हुई चूड़ियां 

नेहरूयुग के औजारों को मुसहीलाल की सबसे बड़ी देन' 
नेहरूयुग की राजनीतिक और आथिक असफलता के लिए 'पेंच की मरी हुई 
चूड़ियां' से बेहतर कोई उपमान जुटा पाना मुश्किल है । 

पुरी कविता में हिंदुस्तान के पीड़ित आम आदमी के प्रति कवि की सहवेदना 
अत्यंत मुखर और मार्मिक है : 

'कितना आसान है नाम लिखा लेना 

मरते मनुष्य के बारे में क्या करूं क्या करू मरते मनुष्य का' 

रघुवीर सहाय की सबसे बड़ी विशेषता है विरूप स्थितियों का बेहद तल्ख 
और चुटीला विद्रूप प्रस्तुत करना । नीचे की पंक्तियां प्रमाण देती हैं : 

“कल पेदा करना होगा भूखी पीढ़ी को 

आज जो अनाज पेट भरता है 

लो हम चले यह रक्‍खे हैं उर्वरक सम्बन्धी 

कुछ विचार 
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मुन्न से बोले विनोबा से जैनेन्द्र दिल्ली में बहुत बड़ी लपसी 

पकायी गयी युद्ध से बदहवास 

जनता के लिए लड़ो या न लड़ो 

भारत पाकिस्तान अलग-अलग करो 

फिर मरो कढ़िल कर 

भूल जाओ 

राजनीति 

अध्यापक याद करो किसके आदमी हो तुम 

याद करो विद्यार्थी तुम्हें आदमी से 

एक दर्जा नीचे 

किसका आदमी बनना है--ददे ?' 
“आत्महत्या के विरुद्ध से ही नहीं, रघुवीर सहाय के पूरे काव्यसंसार से इस तरह 
की चुटीले विद्रूप की ढेरों पंक्तियां पेश की जा सकती हैं । 

कई अर्थों में रघुवीर सहाय रूढ़ काव्यपरंपराओं से अलग दीख पड़ते हैं। एक 
बात प्राय: आश्चर्यजनक सी लगती है कि अपने तमाम समसामयिक तथा परवर्ती 
कवियों की तुलना में रघुवीर सहाय बेहद संस्कारमुक्त कवि हैं और इसीलिए 
उन्हें बेहद आधुनिक माना जाए तो किसी को एतराज नहीं होना चाहिए। 
रघुवीर सहाय कविता पर कभी अपनी आकाक्षांओं को आरोपित नहीं करते, 
इसीलिए न तो उनकी कविता 'लाउड' हो पाती है न ही आदर्शवादी । वे अपने 
आसपास की जमीन को खूब जांच-परख कर उसी में से बोलते हैं। इसीलिए वे 
काफी अरसे से लगातार प्रयोगधर्मा ओर समसामयिक बने हुए हैं । इस कथन के 
प्रमाणस्वरूप मैं उन प्रतीकचरित्रों की ओर इंगित करूंगा जो आत्महत्या के 
विरुद्ध! तथा अन्य कविताओं में इधर-उधर पाए जाते हैं। ये चरित्र अनिवार्य रूप 
से समसामयिक्र चरित्र होते हैं, पौराणिक या अतीतधर्मा नहीं, जसे : मुसद्दीलाल, 
रामलाल, पंसारी, विनोबा, जैनेन्द्र, नेहरू युग, नेतराम वगीरह। ये प्रतीकचरित्र 
जहां गढ़े हुए हैं वहां एक विशेष सामाजिक राजनीतिक प्रवृत्ति की ओर संकेत 
करते हैं, किंतु जहां कविता में व्यक्तिवाचक संज्ञाओं का प्रयोग हुआ है वहां भी 
सज्ञाएं व्यक्तियों से अधिक प्रवृत्तियों का ही प्रतिनिधित्व करती हैं । 

रघुवीर सहाय कविता के मुख्य आशय के साथ आसपास के परिवेश में से 
संदर्भित तमाम छोटे छोटे दृश्यखंड एकत्र करते हैं और उन्हें कविता की केंद्रीय 
संवेदना के आसपास फला देते हैं । कविता का केंद्रीय आशथ उन छोटे छोटे दृश्यः 
खंडों के बीच में से कहीं कहीं चकाचौंध पैदा करता हुआ सा उभर आता है और 
उसके आलोक में वे तमाम धूमिल दृश्यखंड सार्थक तथा संदर्भगत दिखाई देने 


लगते हैं, कितु उनके चुनाव में न तो विशिष्ट विवधमिता है और न ही अन्य लंबी 
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कविताओं की तरह वे कविता के पुरे ढांचे मे नितांत अनिवार्य ही लगते हैं। इसी 
कारण सहसा वे दृश्यखंड कविता के आशय को गड़बड़ाते हुए से लगते हें । रघुवीर 
सहाय की रचनाक्षमता और काव्यप्रक्रिया को अपने में समाहित किए हुए भी 
आत्महत्या के विरुद्ध/ लंबी कविता के समूचे विधान पर पूरी नहीं उतरती । 
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संवेदनात्मक सोपानों के साथ एक 
समानांतर विचार-यात्रा 


गुरचरणसिह मोंगिया 


सौमित्र मोहन की लंबी कविता 'लुकमान, अली” लंबी. कविता के रूपविधाता 
आलोचकों के समक्ष एक चुनौतियों से भरा दस्तावेज बन कर आई थी और इसके 
प्रकाशन के कई वर्ष वाद तथा इस बीच हिंदी में कई समर्थ लंबी कविताएं लिखी 
जाने के बाद भी यह कविता न केवल लंबी कविता के आलोचकों के लिए अपितु 
स्वयं समस्त लंबी कविताओं के लिए और उनके छोटे-बड़े कवियों के लिए 
अभी तक दहशत भरी चुनौतियों का सबब बनी हुई है जिनको दरकिनार करते 
हुए लंबी कविता (विशेषतः हिंदी की लंबी कविता) की संवेदनयात्रा का सही 
मुल्यांकन करने का कोई भी प्रयास अप्रामाणिकता तथा अपूर्णता के खतरों से अलग 
नहीं कहा जा सकता। स्वयं कवि के लिए भी यह कविता एक चुनौती ही रही 
होगी क्योंकि उसे भी इस कविता के गूढ़ प्रतीकार्थो को 'डिकोड' करने की ओर 
अग्रसर होने के प्रयास के दौरान एक विदेशी विद्वान के वक्तव्य (स्वेरकल्पना 
घनवाद या बिदुक कला की तरह नहीं है । यह सीखी नहीं जा सकती । यह एक 
मनुष्य का भीतरी साक्षात्कार 'होती' है, भले ही वह स्मृति से, स्वप्नों से, हास्य 
के उत्सों से, तर्कातीत आंतकों से और अर्धचितन एषणाओं से 'उत्पन्न साक्षात्कार' 
हो ।) अनुवाद तथा इनवटेंड कोमा में बंद शब्द वर्धन मेरे हैं?) तथा एक अपने 
वक्तव्य जो 'कविता-पश्चात का वक्‍्तव्य' के शीषंक से कविता पर चस्प है)" 
का संबल लेना पड़ा है। कुछ सीमा तक सौमित्र का यह्‌ वक्‍तव्य विदेशी विद्वान के 
उद्धृत वक्तव्य का भावानुवाद या व्याख्यानुवाद (एक्सिजीसिस)सा लगता है। 
इन दोनों का संदर्भ ओर जिक्र कविता के समानांतर चलने को प्रतिश्रुत इस विचार- 


लुकमान अली : (कृति परिचय, अक्तूबर-तवंबर अंक, ]968) : सौमित्र मोहन 
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यात्रा के दौरान यथास्थान किया जाना उचित रहेगा । 


झाड़ी जलती है लेकिन आग में भस्म नहीं होती । झाड़ी के पीछे ईश्वर है। मोजेज 
चकित होता है । ईश्वर उसे संबोधित करता हुआ कहता है: “मैं यहां हुं * लेकिन 
तुम इस (जलती झाड़ी) के नजदीक न आओ, अपने जूते उतार दो क्योंकि जिस 
जगह तुम खड़े हो वह पवित्र भुमि है'**। मोजेज अपना चेहरा छिपा लेता है क्यों 
कि बहु ईश्वर को देखने के प्रति भयभीत है ।” (एक्सोडस : 2 : 3 : 2)। बाइबिल 
का वह्‌ मोजेज,बीसवीं सदी तक आते आते उतना विराट नाम नहीं रहा कि वह 
किसी आततायौँ ईजिप्शियन की हत्या कर सके । वह बौना हो गया है, लुकमान 
अली हो गया है; ('यह लुकमान अली है”) या उसका नामांतरण हो गया है, वह 
अव लुकमान अली है, एक बौना आदमी है जो न खुद को बचा सकता है और न 
किसी दुसरे को, लेकिन वौना होते होते वह उतना ही बदतमीज भी हो गया है, 
वह झाड़ी को जलती देखता है और गुनगुनाते हुए उस पर पेशाब करता है, शायद 
जलती झाड़ी बुझ जाए । लेकिन झाड़ी जल कहां रही है, जल रही होती तो कबकी 
भस्म न हो गई होती । इसीलिए वह झाड़ी बीसवीं सदी तक लटक आई है और 
लुकमान भली उसे जलता नहीं देखना चाहता है । वह झाड़ी में छिपे ईश्वर को 
देखने से भयभीत नहीं है। वह उसे देखना चाहता है । इसीलिए वह झाडी के पीछे 
जाता है, पर उसे वहां ईश्वर नहीं दिखता, वह वहां पेशाब करता है, 'शायद ईश्वर 
बदबू से घबरा कर बाहर निकल आए”, लेकिन ईश्वर खरगोण नहीं है, शायद 
वहां मौजूद ही नहीं हे । लुकमान अली निराश होता है । वह सपने में देखे तेंदुए 
के लिए रोमांटिक हो जाता है क्योंक्रि अगर झाड़ी में से खरगोश निकल भी 
आए तो वह्‌ लुफमान अली उसे खा नहीं सकता क्योंकि इसराइलाईट (आस्तिक 
ईसाई इंसान) के लिए खरगोश को खाना निषिद्ध है । हां, सोलोमन उसे जरूर 
खा सकता है क्योंकि सोलोमन तेंदुआ है ओर लुकमान अली तेंदुआ नहीं है, वह 
खरगोश भी नहीं है, वह सिफ एक बौना आदमी हे । शायद वह खरगोश और 
तेंदुए के बीच को योनि की कोई चीज है। सपने में जिस तेंदुए को लुकमान अली 
ने देखा था, वह्‌ शायद ईश्वर या, (क्राइस्ट इज लायन) शायद लुकमान अली का 
ईश्वर, या शायद इलियट के 'एश-वेडनेसडे' का त्रिमुख-तेंदुआ जो वर्जिन मेरी 
की गोद में बैठता है और “उसे” धीरे-धीरे खाता है-“ठंडे दिन में वृक्ष के नीचे 
तीन सफेद तेंदुए मेरी जांघों, मेरे दिल, मेरे जिगर ओर जो कुछ भी मेरी खोखली 
खोपड़ी में मौजूद था, उसे छक कर आराम से बेठे थे, और ईश्वर ने कहा : 'क्या | 
यह्‌ हड्डियां जीवित रहेंगी ?' और जो कुछ भी उन सूखी हड्डियों में मौजूद था, 
उसने खड़खड़ा कर कहा : 'क्योंकि वह औरत खूबसूरत है इसलिए हम हमेशा 
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रौशनी से चमकती रहेंगी । (एश-वेडनेसडे ; दूसरा खंड )। 


नहीं खाता जो उसे हजम नहीं होते हैं । लुकमानअली भ्य ही है या भक्षक भी ? वह 
ईसा है था ईसा के सिर में कीले ठोक कर उनमें पतंग का सिरा वांघनेवाला ? 
कसिह का कहना है कि वह 'ऐंटी-क्राइस्ट' है । लेकिन कर्सिह ने उसे छाती के 
बालों में पिन अटक्राए भी देखा है । शायद कसिह्‌ भी नहीं जानता हैं कि लुकमान 
अली पीड़ित है या पीड़क ? शायद वह दोनों है। शायद वह दोनों के वीच कहीं है । 
फिलहाल लुकमान अली अपनी पहचान खोजता हुआ न तो कसिह की घोषणाओं 
को 'सीरियसली' लेना चाहता है ओर न किसी खर्सिह, गसिह या चसिह के 
(उसके बारे में) बनाए मिथकों को समझना चाहता है। वह सिर्फ उस भाषा को 
समझना चाहता है जिसे वह सोते वक्‍त बुड़बुड़ाता हैं। वह नींद और भाषा के 
बीच के पुल को अपनी कमर में लपेट कर संसद में कूद जाना चाहता है ! नो होप 
फार सच ए मैन, भाइ से, डू यू हीअर दैट ? नो होप एट आल ! 
लुकमान अली एक चालाक मसखरा है लेकिन वह भीड़ (गुट) नहीं होना 
चाहता । वह ज्यादा से ज्यादा तीन हो सकता है'क्योकि श्री इज ए ब्यूटीफुल नंवर' 
(जान वारेन वेल्स की किताव 'दि न्यू सेक्सुअल अंडरग्राउंड' के तीसरे अध्याय का 
उपशीर्षक ), इसलिए 'वह तीन लिखता है' और इस बात से परेशान है कि 'लोग 
उसे गुट समझने लगते हैं।''वह्‌ तीन कदम धरती नाप कर पहचान में न आनेवाली 
चीजों के नाम बता रहा है।' 'वह जानता है कि तीन का अंक केवल पुरुषों के लिए 
लागू होता है।' उसे तीन के अंक से या तीन अंकों (जिसों) से मोह है, रति है । 
क्योंकि तीन कदम लेने का मतलब 'वामन' (बोना) होता है और बौने होने के 
कपट-छल से धरती की पहचानी-अनपह्चानी हर चीज को नाप लेना है । इसीलिए 
वह तीन रंग का बनियान पहनता है और पांचवें आम चुनाव में बोनों का प्रति- 
निधित्व करना चाहता है क्योंकि स्वतंत्रता लुकमान अली के लिए उसके कद से केवल 
तीन इंच बड़ी है ओर वह जानता है कि वामन बना रह कर ही धरती को जीत 
सकता है । गिह की बात को अगर मान लिया जाए (कि वह मनोवैज्ञानिक केस 
है) तो उसकी केसहिस्ट्री में तीन के अंक के मनोरोगीय सहसंवेदन (साइकोपैथिक 
सिनेस्थीसिआ) को भी ढूंढ निकालना मुश्किल न होगा। लुकमान अली पुरुष है, 
इसलिए तीन का अंक उस के लिए अश्लील नहीं क्योंकि वह 'फोरलैटर वड” 
(।०४९) नहीं ¦ 'फोर लेटर वर्ड” (।०४९) उसके लिए इसलिए अश्लील है क्योंकि 
प्रेम औरतों का काम है | वह “थ्री लेटर वर्ड' (5०५) को पुरुषत्व का अनिवार्य धर्म 
मानता है । इसीलिए वह बाजार के उस कोने पर, जहां औरतें गर्भ में दो या तीन 
बच्चे भर कर लाल तिकोन की तरफ इशारा करती दिखती हैं, जा कर जब खड़ा 
होता है तो उसके मसखराना (रंगीन) पाजामे ढीले होने लगाते हैं । प्रेम को देह- 






घमेमात्न मानने के तकं की आड़ लेकर वह चाहता है कि लोग अपनी बीवियों को . 
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उसके साथ सोने की आज्ञा देने लगें | वह अपने पाजामे उतार कर जब लेटता है 
तो उसे प्रेम शब्द का अर्थ 'धातु' याद आने लगता है। वहं भग की आकृति में 
कृष्ण का अभिप्राय खुदा देखता है । शायद वह स्वयं कृष्ण होना चाहता है । कृष्ण 
भी त्रिभंगी होकर ही ज्यादा खूबसूरत लगते थे। फिर लुकमान अली बांका क्यों 
न हो ? उसे उन औरतों (आधुनिक गोपियों) से मोह है जो चुनी जाने के लिए 
सालों कपड़े ती / ल / द / ब (बदलती) रहती हैं और उनके पति चहबच्चों में 
लेटे रहते हैं । लुकमान अली शायद सवाल करना चाहता है कि जब गोपियां कपड़े 
बदल कर परकीया रूप में कृष्ण के पास जाया करती थीं तो उनके पति क्या कर 
रहे होते थे ? यदि उस पिछड़े युग में यह औचित्यपूर्ण तथा सहज स्वीकार्य था 
तो कलियुग में समस्त 'सेक्स रेवोल्युशन' की नारेबाजी के बावजूद भी आज यह 
गेरकानूनी क्यों है ? यह केसी नैतिक विडंबना है ? शायद इसी सवाल का जवाब 
ढूंढने के लिए लुकमान अली चीरहरण लीला के आधुनिक संस्करण को पेश करता 
है--- (शाट वत्तीसवां) नाली के पास एक कुत्ता खड़ा होकर नंगी नहाती हुई 
औरत को देख रहा है। एक कौआ ओरत की ब्रा नीचे फेंक देता है। लुकमान 
अली उसे जेब में रख कर पत्थर से कुत्ते को भगा रहा है और ठीक कुत्ते की मुद्रा 
में, नंगी नहाती हुई औरत को देखने लगता है || इस “मादा मलबे” का मालिक 
कौन है ? कौआ, कुत्ता या लुकमान अली, जो शायद इन दोनों के बीच की कोई 
चीज है? 


लुकमान अली को शायद पुराने (मिथकीय) और नए (आधुनिक) की सांकेतिक 
सादृश्यताएं (अल्यूजंनस) ढूंढने का इलियटाना रोग भी है जिसका इलाज तो खुद 
इलियट के पास भी मौजूद नहीं था । 


लुकमान अली बचपन की भाषिकीय तथा मिथकीय भूतबाधाओं से भी पीड़ित है। 
डिकंस के पात्रों की तरह वह कभी भी अपने बचपन की दहृशतभरी यादों से मुक्‍त 
नहीं हो पाता लुकमान अली लगभग तीस साल का है--(“वह"""अपनी उम्र के 
तीस साल पसीने से भीगी मुटिठयों में रोक लेता है') । लेकिन बाल्य तथा कशोर 
प्रतिगमनों (इंफेंटाइल ऐंड एडोलेसंस रिग्रेशंस) से पीड़ित है वह शहर के उस 
लौंडे की तलाश लगातार करता रहता है जिसके साथ वह नंगा लेटा रहता था । 
ऐसा इस कविता में तीन बार होता है, खंड दो में, खंड पांच में और फिर खंड दस 
में) | यह दोहराता (या तिहराना) निरथंक नहीं है, साभिप्राय है। उसे ये दो 
चीजें लगातार 'हांट' करती हैं: नंगा लौंडा और भूतकथाएं । नंगे लोंडे के साथ 
सोना उसके लिए भूतकथा पढ़ने का पर्याय हो गया है। दोनों में पलायन है और 
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पलायन का आतंक भी । यह एक मनोवैज्ञानिक तथ्य है कि प्रत्येक व्यक्ति अपने 
बचपन में सवसे पहले समलैंगिक (होमोसेक्सुअल) होता है याने अपने ही यौन के 
व्यवित के साथ खेलना, खाना और सोना चाहता है। विपरीत लैंगिक रति का 
उदय उसमें किशोरावस्था के आगमन के साथ होता है । परंतु कुछ व्यक्ति ऐसे भी 
होते हैं जिनका बचपन किशोरावस्था से वयस्क अवस्था और यहां तक प्रौढावस्था 
ओर वृद्धावस्था तक भी स्थगित तथा निलंबित हो जाता है। लुकमान अली 
किशो रावस्था के इस समलैंगिक स्थगन से मुक्ति पाना चाहता है, इसलिए वह 
वरवस विपरीत लैगिक संयोगों के अवसर ढूंढ़ता है लेकिन यहां भी किशोरावस्था 
की जातक कथाएं उसका पीछा नहीं छोड़तीं'''वह उस औरत को जातक कथाएं 
सुनाएगा जो महीने में केवल चार दिन के लिए उसे सं रक्षक मान लेती है. 
उसका बचपन से लेकर यौवन तक का जीवन एक दुःस्वप्न का लगातार स्थगन है 
(लुकमान अली की काव्य 'चेतना का आरंभ और अंत इसी दुःस्वप्न में कहीं ठहरा 
हुआ है।?) लेखक ने स्वयं स्वीकार किया है कि उसके लिए यह कविता लिखना 
'आटो राइटिग' नहीं तो 'आटो थेरेपी' जरूर रहा है क्योंकि बकौल लेखक-- 
'लुकमान अली को स्थितियों का सामना करते ही मुझमें से वे मनोवैज्ञानिक भय 
दूर होते रहे हैं जो बचपन से मेरा पीछा करते रहे है।” इसीलिए इस कविता को 
लेखक ने 'अर्ध जीवनीपरक कविता' कहा है । लुकमान अली पर बीतती और टूटती 
हुई अनुभवगत यंत्रणाएं उसकी आपबीती भी है और जगवीती भी । इसीलिए 
लुकमान अली एक वेश्वक पात्र हो जाता है। वह आप भी हो सकते हैं और मैं 
भी --लुकमान अली कवि को भी लुकमान अली ही कहता है (“वह भी मुभे 
लुकमान अली बताता है प्रथम खंड की अंतिम पंक्ति) । वह अपनी निजी 
हेचान खोकर ही वेश्वक बन पाया है ('वह लुकमान अली है : वह लुकमात 
अली नहीं हूँ'--तीसरे खंड की अंतिम पंक्ति) । लुकमान अली शायद झूठ बोलता 
हैं कि वह सिर्फ भारतवर्ष में ही मिलता है । शुतुरमुग भले ही सिर्फ अफ्रीका में 
मिलता हो पर लुकमान अली ग्लोब के हर उस अक्षांश पर मिलता है जहां 
कमीनेपन की बदौलत ऐश लूटा जाता हूँ। 
लुकमान अली में कामांग प्रदर्शन (एग्जीबिशनिज्म) की अदम्य लालसा है 
इसलिए वह दूसरों को नंगा करने के बजाय खुद जगह जगह नंगा होने के मौके 
ढूंढ़ता रहता है । वह अपने पाजामे फाड़ कर सबके चूतड़ों पर पैबंद लगाना चाहता 
है । वह अपने पीले, लाल, नीले और काले पाजामे उतार कर भीड़ इकट्ठी कर लेता 
है । लेकिन फिर उदास होकर बचपन के उसी 'लोंडे' को ढूंढने लगता है जिसके 
साथ वह नंगा लेटा रहता हे । वह हिजड़ों की सी हरकतें करता हुआ भी नपुंसक 
नहीं है। तो क्या उसकी समलैंगिकता उसकी आत्मरति से पैदा हुई है? क्राफ्ट 
ऐविग कहेगा : 'हां' । विल्हेम स्टेकेल कहेगा : 'नही' । । ऐबिग को गलत ठहराते 
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हुए स्टेकेल ने कहा है : यह कहना क्रि हस्त मैथुन करने वाले आत्मरतिग्रस्त 
लोग औरतों के पास जाने से घत्रराते हैं इसलिए वह समले गिक रति में प्रवत्त होते 
हैं, भ्रामक है। हस्तमैथुन कभी भी समलैंगिक रति का कारण नहीं हो सकता 
स्टेकेल के अनुसार प्रत्येक पुरुष में समान रूप से समलैंगिक तथा विपरीतलै गिक 
वृत्तियां मौजूद रहती हैं, अतः समलेंगिक रति को लेकर अपराधभाव में ग्रस्त 
रहना मनोरोग है। इसी अपराधभाव ऐ मुक्‍त कराने के लिए ही संभवत: ईसाई 
धर्म में 'एगपी' की धारणा की परिकल्पना की गई थी । 
लुकमान अली ने अपने बचपन में जिन जादूकथाओं तथा परीकथाओं को 
सुना या पढ़ा है, वह उसके लिए 'अद्भुत' का हेतु न होकर 'आतंकप्रद' का हेतु 
हो गई हैं। इसीलिए व ए गलीचे को या परवाले घोड़ें को या धूप में 
चमकती हिलती हुई (चलती हुई ? ) गली को आपस में गड्डमड्ड कर जाता 
र चीजें यथास्थान होने पर भी उसे बहदवास करने लगती हैं और इस 
बदहवासी से वचने के लिए वह अंकगणित या पाठमाला के अनुशासन की शरण 
लेना चाहता है। वह जूता पेट में बांधकर हवा में उड़ जाने का इंतजार करने 
लगता है। पर लुकमान अली इकारस नहीं है और जूता जूता है मोम का पर नहीं। 
वह संसद भवन के किसी भी तल्ले से नीचे तो कूद सकता है पर इकारस की 
ह समुद्र में डबकर मरना उसके भाग्य में नहीं है। इकारस को मालूम था कि 
उसके वाप ने भुलभुलेयां (लेविकिथ) वनाई है जिसमें दानव मिनोताउर को बंद 
रखा गया है । लेकिन लुकमान अली इकारस नहीं हैं इसलिए वह 'भूलभुलेयां' 
के अंदर गए बिना ही बाहर आ जाता है । वह न तो देवता हो सकता है न दानव/ 
वह तो सिर्फ आदिम (मानव) हो सकता है जो 'कुत्ते की हड्डी से पाठमाला 
लिखते हुए' कहां से कहां लांघ जाता है । उसके आदिम प्रतिगमन उसे विलक्षण 
फंतासियों में से गुजार कर ले जाते हैं। यह हड्डी जिससे वह पाठमाला लिख 
रहा है, एकाएक उसके हाथ से छूट कर गुरुत्वाकर्षणविहीन शून्य में उड़ने लगती 
है और 'कलम' हो जाती है। यह कलम उसका हथियार है। शिशन तोप नहीं हो 
सकता तो कुछ नहीं हो सकता पर कलम यदि शिश्त हो सकती है तो सब कुछ 
हो सकती है, क्योंकि तब वह विनाश की जगह सृजन का सबब हो सकती है । पर 
लुकमान अली (अगर वह कवि हे और 'पुरुष' हे) की चेतना पर कलम के 
भयानक अंजाम इतने हावी हैं कि 'वह सृजन के भयावह संत्रास को झेलने के लिए 
कुबड़ा होकर अपना मुंह छिपाने के सिवा कुछ नहीं कर सकता । वह इस कलम 
का उपयोग कबीर को आधुनिकता की के करते हुए दिखाने के राजदेवीय इस्ते- 
माल के लिए नहीं करता चाहता और वह अपनी दाहिनी जांघ को इसलिए 
अश्लील कहता है क्योंकि उसी की कलम से उप्तकी जांघ पर किसी त्रिभागाधपरक्ष 
का नाम खोद दिया गया है जो उस जगह उतना ही अशनील हे जितना कि जांब 


आवक 
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पर खुदा हुआ 'हरि &' का मंत्र*** । इसलिए वह लिखने से डरता है और सिर्फ 
बारहखड़ी पड़ता हे : किताब पढ़/टोपी पहन/घास के मैदान में जा/राम जी का 
वेटा/वेटे का वाप/वाप का लंगोट/लंगोट का सूत/घर घर वांट/अफरूरी छांट' 
(दूसरे खंड की अंतिम पंक्तियां)। और मजा तो यह हे कि यह बारहखड़ी सौमित्र 
से लेकर मनमोहन तक लगातार उसी सुर में पढ़ी जा रही है: सच मत कह्‌/ 
चुप रह'"“ चुप रह'''/सह्‌"""सह"""सह्‌/```तन मन वेतन/सब अरपन कर/तुरत 
तुरत *** /भज उत्पादन *“पादन/केवल'***।* 


लुकमान अली खुद ऊलजलूल काम कर लोगों का आकर्षण बनना चाहता हे 
लेकिन उसे ऊलजलूल कामों से चिढ भी हे । शायद इसीलिए वह खुद कंसे काम 
करके लोगों का ध्यान इन और इस तरह के कामों (बनियान की जगह तिरंगा 
पहनकर कलावाजियां खाना, अपने पाजामे फाड़ कर दूसरों के चूतड़ों पर पैबंद 
लगाना, फ्रिज में बैठ कर शास्त्रों का पाठ करना, प्रेमिका के बालों को जूतों में 
रख लेना, वगैरह) की निरथेकता, विसंगति और फूहड़ता की ओर आकर्षित 
करना चाहता है । उसे हर प्रकार के छद्म से चिढ़ है । भले ही वह छदम राम- 
लीला में पुरुषों द्वारा स्त्रियों का अभिनय करना ही क्यों न हो! वह छद्म को 
बरदाशत नहीं कर पाता ओर ऐसे किसी भी आभास से विचलित हो उठता है, 
मतिश्रमों (हेल्यूसिनेशंस) से पीड़ित हो उठता है, उसके द्वारा किए गए कामों 
को कार्ये-कारण संगति गड्बड़ाने लगती है और वह पुरी तरह एक विवेकहत 
अस्तित्व (इरेंशनल बीइंग) हो जाता है। एक ऐसा अस्तित्व जिसकी परिभाषा 
देते हुए विलियम बेरेट ने ।958 में कहा था : 'यदि वह अपने आपको पुरी तरह 
नंगा भी कर लेता हे तो भी वह एक विराट शुन्य मात्र रह जाता है" **फिर भी 
वह इसे बेहतर समझता हे कि आदमी को उसकी सांस्कृतिक पोशाकों से बाहर 
किया जाए ताकि वह अपनी नग्नता में थोड़ा और ईमानदार होकर सामने आ 
सके “। शायद ऐसे पीडित क्षणों में वह लूथर के साथ आवाज में आवाज मिलाकर 
कहना चाहेगा--“विवेक ? वह वेश्या ।' (दि होर-रीजन) । लुकमान अली एक 
ईमानदार आत्मा हे, ईमानदार और विसंगत । 


लुकमान अली अपनी पहचान खो बंठा है इसलिए लोग उसे 'फतवे' देकर 
उसकी पहचान को कूतने की कोशिश करते हैं। थे लोग लुकमान अली के 
अंतरंग दोस्त हैं लेकिन उनके वक्तव्य दोस्ताना अंदाज से कहीं दूर हैं। इन 
दोस्तों को लुकमान अली कुछ सार्वनामिक संज्ञाओं (किह, खर्सिह, गर्सिह, 


कू > 





ययय 
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चसिह) से संबोधित करता हे! ये लोग अपने कटघरों में खड़े होकर 
लुकमान अली की निजी परिभाषाएं गढ़ते हैं । वह कोई हठयोगी साधु है जो छाती 
के वालों में पिनें (और पिनों में शायद नीबू) अटकाकर गांजा पीने लगता हे 
और महेश योगी या ऐसे ही किसी और ढोंगी का 'डवल' बनने की कोशिश 
करता हे । वह कोई वनस्पतिशास्त्री है जो बिहार के जंगलों में बांसों में छिपे कीड़ों 
पर शोध कर रहा है । एक विसंगत नाटक का अकेला पात्र है। वह बौनेपन का 
लिलिपुटियन झूठ ओढे हुए गुलिवर हूँ। वह एक मनोवैज्ञानिक केस हुँ, वह एक 
परपीड़क मनोविकारी व्यक्तित्व हे, वगैरह वगे रह्‌ । लेकिन लुकमान अली सिर्फ 
लुकमान अली होना चाहता हे और अपने अतिसाधारण व्यक्तित्व के इदं-गिदं 
दोस्तों (? ) द्वारा बुने गए मिथकीय भ्रमजालों के 'ककून' को तोड़कर बाहर 
आना चाहता है । वह जब तक सो रहा हे तब तक लुकमान अली हे, जब वह्‌ जाग 
रहा होता ह तो कोई और होता है इसलिए वह नींद की भाषा को समझना 
चाहता हे । वह शायद फ्रायड होना चाहता हे । 


लुकमान अली चाहता हे कि कुछ हो । वह कुछ न हो रहे होने के आतंक से त्रस्त 
हैँ । घटनाहीनता की ऊत उसे परेशान करती हे । 'कुछ नहीं हो रहा” की एक- 
रसता को तोड़ने के लिए वह खुद कुछ ऐसा करना चाहता हे कि लगे कि कुछ हो 
रहा है । इसके लिए वह मसखरा हो जाता है और अपने रंग-विरंगे (चतुरंगी) 
पाजामे उतार कर भीड़ इकठूठी कर लेता है और बलों को भ॑सों के पीछे छोड़कर 
तालियां बजाता है। वह चाहता है कि लोग उसे 'सीरियसली' लें, उसके इन 
ऊलजलूल कामों के त्रासद अभिप्रायो को समझें। लेकिन लोग उसे सिफे एक 
तमाशा समझते हैं और उसकी झोली भर जाते हैं । वह्‌ दूसरों की झोली भरता 
चाहता है, इसलिए वह चाहता है कि दूसरे लोग अपनी बीवियों को उसके पास 
सोने के लिए छोड़ जाएं । कलियुग का लुकमान अली द्वापर का 'कान्हा' होना 
चाहता है । वह नितांत आत्मग्रस्त महत्वोन्मादी (मेगेलोमेनिएक) शख्स हूँ। 
वह चाहता है कि हर चोज का संदर्भ हिंदुस्तान न रहे, लुकमात अली हो जाए । 
वह तरल होकर पूरे मानचित्र पर फैल जाना चाहता हे । लेकिन जब यह सब 
कुछ नहीं ही पाता तो वह उदास हो जाता है और अपने बचपन की समलैंगिक 
स्मृतियों तथा भूतबाधाओं में प्रतिगमित हो जाता ह या फिर अपनी जन्मपत्नी 
देखकर खुश होता है । 


लुकमान अली की जन्मपत्री {(डिकोडिड) 
ग्रह 200 लु लु जु 
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ग्रह 4, 5, 6--ली ली ली 

ग्रह 7,8,9-अ अ अ 

लुकमान अली की राशि 'ल' है जिसमें 'अ' पहले से ही विद्यमान है। 'लः! 
इद्र का विशेषण हूँ । लुकमान अली शायद यह जानकर खुश होगा और 'लौंडे' के 
साथ सोना छोड़ देगा । 


लुकमान अली की एक महत्वाकांक्षा यह थी कि वह एक सरियलिस्टिक फिल्म 
बनाए और उसमें जगदीश चतुर्वेदी को हीरो, चार्ली चेपलिन को विदूषक और 
गैलीलियो को खलनायक के रूप में रखे इस फिल्म की नायिका 'कामायनी की 
गंजी नायिका' हो । लेकिन क्योंकि यह फिल्म एक त्रासदी होती और इस त्रासदी 
में पात्र केवल वही होते जो पांचत्रें सवार (एकस्ट्रास डवल्ज, स्टंट्समैन वगैरह )हैं 
और क्योंकि त्रासदी और वह भी पांचवे सवारों की त्रासदी को हिंदुस्तानी सुखांत 
प्रेमी जनता हजम करने के काविल नहीं है, इसलिए शायद उसे कोई माकूल 
प्रोड्यूसर नहीं मिला । अपने फ़स्ट्रेशन' से परास्त न होकर वह्‌ उसे एक 'दुःस्वरन 
श्ट खला' में उदात्तीकृत (? ) कर लेता है और ढेर सारे दिवास्वप्न देखता हुआ 
अपनी इस 'परेलल' फिल्म के आत्मलिखित 'सिनेरियो' की एडिटिंग में व्यस्त 
हो जाता है। उसकी इस फिल्म के पात्र अब हाइ-मांस के पुतले नहीं होंगे, भुसे 
के पुतले (स्टफ्ड मैन) होंगे । क्योंकि अपने इस दिवास्वप्नीय चलचित्र में वह जन- 
रुचि के दवावों से मुकत है इसलिए वह इसे अपने मनमाने रूप में बनाएगा । अपने 
पात्रों के कपड़ों में भूसा भर कर वह शायद उनमें से हरेक के गले में इलियट की 
पंक्तियों का ताबीज लटका देगा : 'हूम खोखले आदमी हैं।हम भुस भरे आदमी हैं/ 
एक दुसरे पर भुके हुए/भुस भरे दिमाग--काश/हमा री खुश्क आवाजें, जब/हम 
एक साथ फुसफुसाते हैं/शांत और निरर्थक होती हैं/जेसे सुखी घास में से (गुजरती) 
हवा: ** ('दि हालोमेन') । 

इस पूरी फिल्म में लुकमान अली भी (ही) शामिल है । वह अपनी अनेक प्रति- 
नायकीय, खलनायकीय तथा विदूषकीय भूमिकाओं में उतर कर 'क्रोनि क” विदेश 
थात्नी, समृद्ध साहित्यकारों डालीकट मूंछोंवाले सुविधावादी नवलेखकों, फिल्मों 
की सस्ती नायिकाओं, साहित्य की मंहगी नायिकाओं वगेरह पर फन्तियां कसता 
है और लोगों की कोफ्त का मजा लेता है। वह एक ऐसा निर्देशक है जो अपने 
पात्रों को अपने क्रूर हास्य तथा व्यंग्य का शिकार बना कर उनमें खिसियाने चेहरों 
का मजा लेता है । उसे अपने पात्रों से कोई सहानुभुति नहीं क्योंकि उसे अपने तक 
से कोई सहानुभूति नहीं । वह आपकी कोहनी पर अगर बेंगन उगा दिखा सकता 
है तो अपनी बाई पसली पर आड़, लगे हुए भी दिखा सकता है। उसे हर संवाद 
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अधूरा या ऊलजलूल लगता है इसलिए वह फौरन उसे 'कट' करने का हुक्म देता 
है। 'रिटेक' का हुक्म देना उसकी शेली में शामिल नहीं है। एक बार 'कट' तो 
'कट' ! लुकमान अली अपने सभी पात्रों में खुद को ढूंढ रहा है और उसके पान्न 
लुकमान अली नाम के अपने जादूगर--निर्देशक को ढूंढ रहे हैं। क्या आप इन 
दोनों में से किसी की सहायता कर सकते हैं। शायद नहीं ! इस लिए कट' ! 

उसकी फिल्म में फुल सत्तर शाट्स हैं; शायद उतने ही या उससे भी ज्यादा 
'कट्स' हैं। शायद वह अपनी इस फिल्म की अनिवार्यं नियति (असफलता) से 
परिचित है । शायद वह उसे 'बाक्स आफिस' तक ले जाना चाहता है, इसलिए वह 
उसमें कुछ रोमांचक (हत्यारे, नंगे, जादुई, तिलिस्मी और अश्लील) दृश्य भरना 
चाहता है । लेकिन उसकी यह कोशिश भी निहायत त्रासद तथा गंभीर शैली में 
की जाने के कारण अंततः असफल रहेगी, इसका पूर्वबोध उसे भी है। लेकिन वह 
अपनी शैली के हाथों मजबूर है । शायद उसके पात्र उसकी गंभीर कूटार्थी शैली 
के अभिप्रायों को न समझ पाने के कारण उसका साथ छोड़ गए हैं। सो, अव अपनी 
फिल्म का अकेला पात्र वह खुद (लुकमान अली) है। 

वह आदमी होने की मासूमियत से वचने के लिए *रोमांच' ढूंढता है। वह 
अपने जडत्व, अर्वेद तथा शम को तोड़ना चाहता है। इसलिए वह॒ सामने से आती 
मोटर के अचानक उलट जाने और जलने लगने की जेम्सबांडीय परिकल्पना 
करता है। इस रोमांचक दृश्य से उसके पाजामे ढीले हो जाते हैं। वह मसखरा है 
इसलिए एक के ऊपर एक कई पाजामे पहनता है और अपने पाजामे कसते कसते 
उसे खुशी हू कि वह आदमी से लुकमान अली हो जाता हुं । वह वर्तमान के 
आतंक से बचने के लिए बचपन के 'नास्टेल्जियास' की ओर उन्मुख होता हे पर 
वहां तो और भी ज्यादा आतंक मौजूद है । बच्चा लुकमान अली मां से डरता है 
जो वांत बात पर उसका 'चालान' करना चाहती हे । वयस्क लुकमान भली कोठे 
पर जाता है तो कारिदे से डरता हे जो उसे ही चोर साबित करना चाहता है । 
असली हार अपनी जेब में डाल कर और नकली हार उसकी जेब में डाल कर 
कारिदा उसे चोर सावित करना चाहता है। वह भागता हे । कारिदा भी उसके 
साथ भागता है । अचानक वह देखता है कि वह कारिदा उसका अपना दोस्त ही 
है जिसके साथ वह कोठे पर गया था। युवा लुकमान अली आतंक से बचने के 
लिए नग्नता तथा कामदृश्यकतिकता (व्वाइअरिज्म ) का आश्रय लेता है और कौए 
द्वारा चीरहरण की लीला संपन्न होती देखकर वह उसका 'इनाम (ब्रा) अपनी 
जेब में रख लेता है। कौवा उड़ जाता हूँ और दृश्यकतिक कुत्ते को लुकमान अली 
पत्थर मार कर भगा देता है। अव लुकमान अली अपने कलियुग का अकेला 
हा? है और ठीक कुत्ते की मुद्रा में तंगी नहाती औरत को देखकर मजा ले रहा 


“कान्ह 
हैं । जोकर की फिल्मी प्रेमिका कहती है कि बच्चे कभी पाप नहीं करते । लेकिन 
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लुकमान अली अब बच्चा नहीं है । इसलिए वह बड़े मजे से यह पाप करता है 
(तब तक जब तक कि वह औरत यह जान नले कि वह पाप कर रहा हुँ) । प्रौढ़ 
भोर 'इंटेलेक्चुअल' हो चुका लुकमान अली 'काफी हाउस' और 'कवरे हाउस' 
में फक नहीं करता । ओर दोनों जगह लोगों को नग्न या अर्धनग्न मुद्राओं में देखता 
है । इस भीड़ पर कमरा दस मिनट घूमता हूँ । 

अगर ये फिल्म कभी बने (आप पूछेंगे कविता पर भी कभी फिल्म बनी है ।) 
तो क्या आप उसे देखने जाएंगे ? हां, जरूर, लेकिन शर्त यह हे कि लुकमान अली 
उस पर अपनी 'रनिग कमेंट्री देने के लिए आपके साथ जाने की जिद न करे तो *** 


लुकमान अली अब एक विवाहित गृहस्थ हूँ। वह अपने घर का 'रिग मास्टर” भी 
हे और अपने घर का कुत्ता भी अपनी औरत को ठीक ग्रीक केताउरस (मिथ- 
कीय पात्र) की मुद्रा में पशुरति का सुख देने के लिए वह अपने घर का कुत्ता 
होकर जांघों की गुफा में दाखिल हो जाता हूँ । उसका घर उसकी गुफा है, उसकी 
गुफा उसका घर हे । वह अपनी औरत को (औरत जिसके लिए वह महीने के 
छब्बीस दिन पति होता हे और शेष चार दिन मात्र संरक्षक याने एक कंचुकी) 
ज्यादा देर सुख देने के लिए उसे बीच बीच में जातक कथाएं सुनाता हे । उसके 
लिए घर के दरवाजों ओर शरीर के दरवाजों (गुदा, मुखादि ) में कोई ज्यादा 
फक्क नहीं रह जाता क्योंकि दोनों में अंधेरा है और दोनों में रोशनी लाने के लिए 
मोमवत्तियां जलानी पड़ती है । प्रजननप्रतीकान्विताओं की इस उत्सवधर्मी शैली में 
काम करते हुए उसके लिए 'प्रेम' शब्द 'धातु' का पर्याय हो जाता है। इस देह- 
धर्म से ऊब कर वह क्रांतिधमं की ओर उन्मुख होता है और मोमबत्ती की जगह 
हाथ में बंदुक पकड़ लेता है लेकिन रहता वह 'सेक्स का सिपाही” ही है । इस 
बंदूक का इस्तेमाल करने के लिए वह अपने पाजामे को 'पेराशूट' बना कर ठीक 
किसी 'पैराट्र पर” की सी दुस्साहसिक मुद्रा में किसी पेशाब घर में उतर जाता है 
'बेडरूम' से 'बाथरूम' तक की यह यात्रा उसके लिए कितनी सहज, स्वाभाविक, 
सुखद और रोमांचक हे । जगदीश चतुर्वेदी से नफरत करते हुए भी वह उसकी 
'औषड़ीय' मुद्राएं बड़े प्यार से अपना लेता है और लावारिस लाशों की खोप- 
ड़िया चुराने की तैयारी में जुट जाता है । इस सारे हुड़दंग के बीच वह अपनी 
बंदूक को अपने हाथ से अलग नहीं करता और उसकी गोलियों को लगातार 
मसलता रहता है ('कीप योर पाउडर डराई? की मुद्रा में) क्योंकि वह सेक्स का एक 
मुस्तेद सिपाही है और यह मानकर चलता हे कि सेक्स से ज्यादा मारक शब्दावली 
हो ही नहीं सकती । अगर शिशन तोप नहीं है 


ह तो उसके लिए हर युद्ध निरर्थक 
है. । वह सोचता है कि उडते हुए शांतिकपोत को टिनोपाल की नहीं गोली की 
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जरूरत है । और यह गोली उसके पाजामें से ही निकल सकती है । वह एक कुशल 
'काउबाय' है इसलिए अपनी पिस्तोल को कमर में नहीं बल्कि अपने पाजामे की 
जेव में रखता है ताकि शिकार को प्यांर से मारा जा सके। सेक्स के इस सिपाही 
को लासँ हिलसंबर्ग की पत्रिका 'पुस' (चुंबन) का संपादक होना चाहिए।” 
हिलसंबर्ग जो यह घोषणा करता है कि 'पुस' समय का उगालदान है जिसमें हर 
आदमी की छाल उधेड़ दी गई है और कामांध शरीरों से दुर्गंध भरा रेशा वह रहा 
है*** । यह भी कि काम ओर राजनीति में सवाल समानता का नहीं, आज का 
आदमी सिर्फ 'काम' की भाषा को समझता है, किसी अन्य भाषा में कही हुई बात 
से उसका सिर्फ मनोरंजन होगा, वह उस बात को अपना “यथार्थ” नहीं समझेगा। 
लुकमान अली भी शायद इसी धारणा को लेकर काम की मारक शब्दावली का 
खुला इस्तेमाल करता था क्योंकि वह सोचता है कि भाज के आदमी की संवेदना 
इतनी जड़ तथा निर्वेद हो गई है कि दस के 'एटेरेक्सिआ' भौर 'एपेथी' को तोड़ने 
के लिए काम की उत्तेजक तथा आघातक भाषा का 'शाक ट्रीटमेंट! जरूरी है। 
लुकमान अली चौसठ जोकरों की ताश बांटता है (इलियट ते 'दि वेस्टलेड' में 
'हेरट' ताम की जिस ताश का जिक्र किया है उस पर जोकर के अतिरिक्‍त ओर 
सभी शक्लें--फंदे में लटका मृत आदमी, नाविक-व्यापारी, त्रिदंडधारी व्यक्ति 
आदि -मोजूद हैं और इनका इस्तेमाल भाग्यविधायन तथा भाग्यकथन के लिए 
किया जाता है, परंतु लुकमान अली की ताश में सिफे जोकर मौजूद हैं और वह्‌ 
भी दस पांच नहीं, पुरे चौंसठ । शायद लुकमान अली का भाग्य सिर्फ जोकर होना 
है) । लुकमान अली एक मिसफिट है इसलिए वह किसी भी खेल को उसकी चरम 
परिणति तक नहीं ले जा पाता और उसे बीच में छोड़ देता हूँ । इसलिए वह एक 
सफल त्रासद नायक और असफल.जोकर है। लुकमान अली अपनी अस्मिता से 
आत्मविस्मृत हे । वह हर बार सोलह की भीड़ में अपने को गिनना भूल जाता हु 
और पंद्रह गिनकर खत्म कर देता है। वह पांचवां टायर हे, सोलहवां सवार है, 
तेरहवां संडास हैं। पश्चिम में लोग तेरह के अंक को अशुभ मानते हैं इसलिए 
जनश्रुति है कि वहां तेरह नंबर का संडास हमेशा साफ रहता हैं और उसमें हिंदु- 
स्तानी बड़े मजे से बिना मेहतर से यह पूछे कि कौन सा नंबर का संडास खाली है, 
चले जाते हैं। ली कारबूजिए द्वारा बनाए शहर चंडीगढ़ में तेरह नंबर का सेक्टर 
न होने के पीछे भी शायद यही अंधविश्वास काम कर रहा था) । लुकमान अली 
गणित के तर्क की बेहुदगियों को अपनी ऊलजलूल गिनतियों (तीस करोड़ नब्बे 
लाख दो सौ उन्नीस) द्वारा उजागर करता हे ।€ वह अंकों के यादृच्छिक तथा 
अताकिक सन्तिधों (जक्स्टापोजीशंस) द्वारा गणितीय विवेक की व्यर्थता सिद्ध 
करना चाह ताहै। वह गुलेरी का 68वीं सुची मंदान में घावों से मरा नं० 77 सिख 
राइफल्स जमादार लहनासिंह होते की नियति से अभिशप्त है लेकिन इससे 
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बचना भी चाहता है। वह रमेश बक्षी की 'बुश्शर्ट संस्कृति' के समानांतर एक 
'पाजामा संस्कृति का प्रचलन करना चाहता है । वह खुद पाजामापोश है इसलिए 
उसे पूरा हिंदुस्तान पाजामा (अहमक) नजर आता है। उसे नफरत है सिर्फ उन 
पाजामापोश कवियों से जो बकौल मायकोवस्की आंसुओं और आहों से गदगद्‌ 
होते हुए तथा अपने पाजामे सरसराते हुए गलियों में से सीधे तीर की तरह लांघ 
जाते है (ब्लादीमीर मायकोवस्क्री, क्लाउड इन ट्राउजसं', पार्ट टू, सिलेक्टेड 
पोइट्री, एफ० एल० पी० एच०, मासको )। 

लुकमान अली हकीम था, लुकमान अली नीमहकीम है । वह कभी एक बहुत 
बड़ा एलकेमिस्ट था, रामबाण औषधियों का ज्ञाता वैद्य और वैज्ञानिक था लेकिन 
अब वह एक पागल भिखारी है। वकौल डा० मेघ, लुकमान अली अब खुद 
बीमार है। वह अपनी पुरानी विद्या भूल चुका है इसलिए झूठे चमत्कारों द्वारा 
जनता को बरगलाए रखना चाहता है । वह अब रंगों और अंकों की ऊलजलूल 
घनात्मकताओं से किन्ही परिणामों पर पहुंचना चाहता है लेकिन तीस करोड़ 
नव्ये लाख दो सौ उन्तीस आदमियों के एक्सरे का अध्ययन करने के वाद वह 
इसी निष्कर्ष पर पहुंचता है कि लोगों को अपने पाजामे पहन लेने चाहिए क्योंकि 
अब उनकी नफरी पाजामों की नफरी द्वारा ही संभव हो सकती है । उसने 
पाजामों के भीतर का गणित जान लिया है इसलिए लोग-वाग अव उसके पास 
जाने से घबराते हैं। उसका धंधा (जो उसके बचपन के 'फंदे” का ही बिगड़ा 
हुआ रूप है) अब मंदा पड़ गया है इसलिए वह पागल भिखारी हो गया है जो 
अंगूठे में फ्रेंचलेदर पहन कर लोगों को सलाम करता है। उसके इलाज के तरीके 
असहनीय हो गए हैं । 'वह उंगली वहां रखता है जहां सुरसुरी होती है।' उसने 
अब लुकमान अली से 'मीदास' बनना स्वीकार कर लिया है और अपने टखनों में 
कील ठोकता हुआ धीरे से पूछ रहा है: 'मीदास, तुम कहां हो ?' लेकिन कौन 
सा मीदास ? कीमियागर मीदास (मीदास द एलकेमिस्ट ) या गधा मीदास 
(मीदास द ऐस)? लुकमान अली जिसे छूना था वह स्वस्थ हो जाता था, मीदास 
जिसे छूता है वह सोना हो जाता है, यहां तक कि उसके अपने बेटे-बेटियां और 
उसका भोजन भी । वह अपना वरदान डायोनीसस को वापिस कर देता है। एक 
मीदास भोर भी है; अपोलो ( सूर्य देवता) ने अपने विपक्ष में (क्रितु सही) 
निर्णय देने के दंडस्वरूप जिसके कानों को गधे के कानों में तबदील कर्‌ दिया था। 
दुखी होकर मीद,स ने जमीन में एक गढ़ा खोदा 


| दा और उसमें फुसफुसाया : -राजा 
मीदास के कान गधे के (कान) हैं । तब उसने उस गड्ढे को भर दिया लेकिन 
दुर्भाग्य | उस जगह एक झाड़ी उग आई जो फुसफुसाई : 'राजा मीदास के कान 


गधे के (कान) हें? लुकमान अली कौन सा मीदास होना चाहता है | शाय 
इन दोनों में से कोई नहीं । इन दोनों से अजग कोई तीसरा आ ती 
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त्रासदी इन दोनों 'मीदासों' की त्रासदियों से कहीं अधिक भयावह है शायद वह 
मीदास नहीं, ईसा होना चाहता है 'सेल्फ स्टाइल्ड क्राइस्ट' । इसीलिए वह अपने 
टखनों में कीलें ठोंकता हुआ पूछ रहा है : 'मीदास : तुम कहां हो ?' शायद वह 
ईसा होकर ही मीदास (में कायांतरित होगए लुकमान अली) का उद्धार कर 
सकता है । 


जरथुस्त्र दिन में लालटेन लेकर जब ईश्वर को ढूंढने निकला था तो लोगों ने 
उसे मुखे कहा था। जरथुस्त्र की उम्र भी तव तीस साल की थी जब वह्‌ पहाड़ी 
से उतरा था ओर उसने (ठीक ईसा के 'सरमन आन दि माउंट' की मुद्रा में; फर्क 
इतना है कि ईसा पहाड़ी से उतरा नहीं था अपितु लोग पहाड़ी तक चढ़कर उसके 
पास पहुंचे थे। इसके विपरीत जरथुस्त्र, जो अपने आप में 'ऐंटीक्राइस्ट' जैसा 
लगता है, पहाड़ी पर से उतर कर नीचे भीड़ के पास पहुंचा है) भीड़ को अपना 
यह मूलमंत्र सुनाना चाहता था कि ईश्वर मर चुका है, कि सभी ईश्वर मर चके हैं । 
अब सिर्फ अतिमानव (सुपरमैन) जिंदा रहेगा । चेट्स ने भी अपने 'बाइजेटियम 
में “सुपरमैन' का जयघोष करते हुए कहा था: “आई हेल दि सुपरह्म मन 
आइ[काल इट डथ इन लाइफ एंड लाइफ इन डेथ')। लुकमान की उम्र भी तब तीस 
साल की है (“सही शब्दों की गलत पहचान को वह दूरबीन से देखता हुआ अपनी 
उम्र के तीस साल पसीने से भीगी मुद्ठियों में रोक लेता है |!) जब वह यह निर्णय 
लेता है कि अपने एकांतचितन के पहाड़ से उतर कर वह बुधवार पेंठ और काठ 
बाजार में लालटेन ले कर घूमे । जरथुस्त्र का समानधर्मा होते हुए भी वह अति: 
मानव नहीं होना चाहता है और लघुमानव (बौना) रहकर ही अपने बौनेपन द्वारा 
किसी बड़े अथे की तलाश करना चाहता है । यों वह नीत्शे तथा चेट्स के 'सुपरमेन 
का 'एऐंटीथीसिस' भी है । शायद इसीलिए जहां नीत्शे का ईश्वर एक मृत देवपुरुष 
है वहां लुकमान अली का ईश्वर एक मरा हुआ तिलचट्टा है । 


'प्रामेथ्यूस जरा माचिस की डिब्बी तो देना 
जिसे तुम चुरा कर लाए थे शायद किसी टेबिल से” 


“डरते हो कि कहीं आग न लगा दूं इस कागज के 
नगर में सुबह अखवार क्या कहेंगे में बता दूं 
कोई मिथक फिर नहीं जनमता, दुबारा नहीं जनमता' 
(राजीव सक्सेना; “भुख', अकविता-4) 


| | 
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लुकमान अली जरथुस्त्र का अतिमानव नहीं होना चाहता । तो क्या वह प्रमथ्यु सा 
अग्निमानव होना चाहता है ? वह भी शायद नहीं, क्योंकि ठीक राजीव सक्सेना 
के काव्यनायक की सी मिथकभंजनी मुद्रा में वह शायद प्रमथ्यु में [उसकी चुराई 
हुई ? माचिस (आग नहीं) मांगकर और उसे जलाकर ] दीवारपार के रहस्य 
को जान लेना चाहता है । प्रमथ्यु ने आग चुराकर इंसान को दी थी तो इंसान के 
सारे काम व्यवस्थित रूप से चलने लगे थे । लुकमान अली जब (चराई हुई) 
माचिस जलाता है तो दीवार के उस पार सभी काम गडुमडु होने लगते हैं। 
गाड़ियां बिना सिगनल के चल पड़ती हैं (यानी दुर्घटनाओं की आशंका बढ़ 
जाती हे), उसके पाजामे “स्पीड-ब्रेकस' तथा 'स्पीडव्लोअर्स! हो जाते हैं (यानी 
उनके समय पर न पहुंचने की संभावनाएं और ज्यादा बढ़ जाती हैं ) और इस 
सब गड़बड़ को (होते) देख तथा शायद पकड़े जाने के डर से लुकमान अली 
सिनेमाघर में घुस जाता हे । 

लुकमान अली जरथुस्त्र नहीं है, वह प्रमथ्यु भी नहीं है पर वह स्टीनबेक 
के (आफ माइस ऐंड मैन!) का 'लेनी' जरूर है क्योंकि 'मरे हुए चूहे को वह 
अपनी जेव से बाहर नहीं फेंक सकता है,' क्योंकि शायद उसे भी 'लेनी' की तरह 
चूहों को जेब में रख कर सहलाने और उन्हें सहला सहला कर मार डालने से रति 
हे। इन चूहों (मृत चूहों) को उसकी जेब से वाहर (निकलवाने) के लिए किसी 
ज्याज मिल्टन की जरूरत है । क्या वह आप हो सकते हैं? यदि हां, तो आपको 
भी 'लेनी' की अपरिहायं हत्या के लिए अपनी बंदूक तैयार रखनी होगी । 


घटनाहीनता की ऊबसे बचने के लिए हकीम लुकमात अली चित्रकला की दुनिया 
में प्रवेश करता है और विची की मोनालिसा (जो शायद अपने मोटापे के कारण 
उसे बूढ़ी नजर आती है) की भुरियों में लोशन लगा कर उन्हें सुरखाब के परों से 
हवा करता है । वह चाहता है क़ि मोनालिसा और वूढी न होने पाए। मोनालिसा 
की मुसकान को स्वर्गीय मुसकान की और सामाजिकताओं से आभूषित तथा 
देवीकृत करके कलाविदों ने उसे ऐसी अप्रतिम तथा अनालोच्य प्रतिमा बना दिया 
है कि उस की मुसकराहट के किसी भी पुनर्मूल्यांकन को मुतिभंजन के बतौर लिया 
जाता है। पर आज का कलाकार ऐसे मूतिभंजन को अपराध नहीं मानता और 
उसमें साभास प्रवृत्त होता हे । 'मोनालिसा, जो एक अधूरी तस्वीर है, ने कलाजगत 
में किसी भी अन्य कलाकृति की अपेक्षा कहीं अधिक अतिरंजनापूर्ण बकवास की 
परंपरा को जन्म दिया है । मोनालिसा के मुस्कराते हुए, लेकिन अपने सामांतों पर 
थोड़े ऊपर को उठे हुए, होंठे उसे एक रहस्यमयी तथा कपटी नारी की व्यक्तित्व- 
भंगिमा प्रदान करते हैं, (राकवेल केंट : 'वल्ड फेमस पेटिग्स', [947) इसी धारणा 
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को लिए हुए लुकमान अली मोनालिसा के मोटे गालों पर अंकित मुसकराहट की 
रेखाओं में झुरियों (जो मंजी हुई प्रौढ़ता का संकेत देती हैं) को झांकते पाता है। 
वंह मोनालिसा के चेहरे पर मूछे लगाता है या अपने चेहरे पर नकली मूछे लगा- 
कर मोनालिसा को देखता है, यह तो साफ नहीं, पर इतना जरूर साफ है कि वह 
मोनालिसा के पृथुल, गर्भ-बोझिल (यूरोप की मध्यकालीन कला की विलक्षणता 
यह थी कि उसमें गर्भेवती--यानी प्रथम गर्भधारण या गर्भमोचन के उपरांत नारी 
के पृथूल हुए शरीर को ही सुंदरता का सर्वश्रेष्ठ नमूना माना जाता था) तथा 
अर्धनग्न स्तनों को वर्दाश्त नहीं कर पाता और बकौल खुद 'उसकी चूचियों में 
एक गिलहरी छोड़ देता है' और शायद उसकी तिलमिलाहट का मजा लेता है। 
शायद ऐसा करने से उसका अपना 'काम' जागृत होता है । वह उसकी मुसकराहट 
(तथाकथित स्वर्गीय मुसकराहट) में उन अश्लील संकेतों को पढ़ लेता है जिन्हें 
पढ़ना या देखना 'कला की दुनिया में वर्जित है।' और अपते इस सृजन (खोज 
या साक्षात्कार) से स्वयं भयभीत होकर वर्‌ मुंह छिपाता फिरता है क्योंकि वह 
फिलहाल किसी भी दुर्घटना (दंड) से वचना चाहता है। 

लुकमान अली को लगता है कि प्रमथ्यु ने इंसान को आग का वरदान देकर 
उस पर कोई उपकार नहीं किया क्योंकि इस आग ने इंसान के 'कलिवह-स्वर्ग' 
(फंतासी की दुनिया) को भस्म कर डाला है। इस आग ने उसके जूतों को जला 
डाला है और अब वह उसकी एड़ियों तक पहुंच रही है। इसलिए वह अपनी 
एड़ियों को भी वदल लेना चाहता है । माना कि आग कायांतरण का सर्वंशक्ति- 
मान साधन हैं परंतु क्या ऐसा संपुर्ण कायांतरण संभव है ? ***'ज्वलन ! ज्वलन ! 
ज्वलन ! ज्वलन ! हे ईश्वर तुम मुझे जड़ से उखाड़ रहे हो | हे ईश्वर तुम 
उखाड़ते हो ! ज्वलन ! ' (इलियट : 'दि वेस्ट लैंड खंड तीन : “दि फायर सर्मन' )। 
आग का यही उपदेश है। आग यही कर सकती है। न इससे ज्यादा, न कम ! 
इसलिए आग को एड़ियों से नहीं बदला जा सकता । 

लुकमान अली हकीम जरूर है पर वह दशरथ के नपुंसकत्व को अपने फल 
(या गुठली) का दान (या वरदान) देकर ऋषि नहीं बनना चाहता । वह पुर्णत: 
पृंसत्वसंपन्त है क्योंकि नंगी और गीली दरारों को देख कर वह भी गीला हो 
जाता है पर वह योन को मात्र सौंदर्यंदोध के धरातल पर ज्यादा देर तकर नहीं 
भोग पाता और शीघ्र ही 'निशाना सध जाने के कारण हुए आत्मपतन के बाद 
यौत के असोदर्यं के प्रति भी अतिःप्रायूर्जनशील हो जाता है। उसे लगता है कि 
दुनिया का तीसरा युद्ध सेक्स वार' होगा जिसमें पिस्तौलों से पाजामों के पे राशूट 
छटेंगे और अखबारों की सुर्खियों में मरी हुई या घायल मक्खियां फंस जाएंगी । 
लेकिन यह युद्ध नितांत ठंडा, रक्‍तपातविहीन तथा अहिंसात्मक युद्ध होगा--ए 
कोल्ड ऐंड ब्लडलैस रिवोल्यूशन' जिसमें लोग घायल नहीं होंगे बल्कि अपने 
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अपने देशों की तरफ भागेंगे क्योंकि यह लड़ाई 'पाजामों की लड़ाई' होगी--'वार 
आफ ट्राउजसं ऐंड अंडरपंट्स ।' लुकमान अली हकीम ही नहीं, एक 'फ्यूचरिस्टिक' 
नजूमी भी है। इस युद्ध के बाद जिस संस्कृति का उदय होगा वह 'चाय संस्कृति! 
होगी । 

यहां तक पहुंचते पहुंचते लुकमान अली को कविता की एक परिभाषा मिल 
जाती है: 'कविता चाबियों से नहीं खुलती, खाज से खुलती है? क्योंकि जब आप 
खाज कर रहे होते हैं तो और कुछ नहीं कर सकते | इसी तरह जब आप कविता 
कर रहे होते हैं तो आप और कुछ नहीं कर सकते। आप सिर्फ एक अंधेरे से 
निकल कर दूसरे अंधेरे तक का सफर तय कर सकते हैं। 


संवेदनहीनता संप्रेषणहीनता को जन्म देती है और लुकमान अली इसी का शिकार 
होकर लोगों की बातें समझने के लिए भाषा के 'ब्लैक आउट? में शब्दकोश लेकर 
पहरा देता है। उसके लिए अपने लोगों की भाषा भी विदेशी भाषा हो गई है जिसे 
समझने के लिए वह जलदी जलदी शब्दंकोश के पृष्ठ उलटता है। वह शब्दों को 
फांसने के लिए शब्दकोश के साथ साथ एक फंदा (स्वेअर) भी लिए लिए घूमता 
है । बचपन में वह इस फंदे को 'घंघा? कहता था। अब वह खुद उसका धंधा 
(पेशा) हो गया है। वह हकीम से कवि हो गया है । वह कवि से राजनीतिक हो 
जाना चाहता है ओर अपने पीले, लाल, नीले और काले पाजामों को जगह जगह 
फेंककर चमत्कारो कें होने की राह देखने लगता है। जब कहीं कुछ नहीं हो 
पाता, कुछ नहीं बदल पाता तो वह निराश होकर अपने 'बचपन' के 'सोडोम' और 
'भूतलोक' में लोट जाता है। उसे यह खोफनाक आत्म साक्षात्कार होता है कि वह 
किसी भी चीज को नहीं बदल सकता, अपने को भी नहीं। इसलिए वह्‌ विशुद्ध 
'एनाकिस्ट' हो जाता है और अपने पकड़ लिए जानेका शहीदाना इंतजार 
करता है। 

लुकमान अली भोर-ओर-ओर की आवेगमयी परंपरा से घबरा गया है और 
अंत में उस की जुबान 'गोदो' के 'लकी' की तरह लड़खड़ाने लगती है। लुकमान 
अली पाजामापोश पैराट्र पर था, गिरा तो गटर में (क्योंकि वह इकारस नहीं था ), 
वह्‌ मेहतर बन गया । पता नहीं उसे अभी क्या क्या बनना है। उसे अपनी नियति 
का पता नहीं है। वह जानता है कि उसकी नियति का किसी को भी पता 
नहीं है, क्योंकि कोई उसके लिए कुछ नहीं कर सकता __ इसलिए वह 
फिलहाल खुले गटर (या बकौल मुक्तिबोध 'गटरनुमा स्थितियों) में खड़ा होकर 
राष्ट्रसेवा कर रहा है । मुक्तिबोध का काव्यनायक “मेहतर! नहीं हो ठा था 
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लेकिन लुकमान अली हो गया है और विडंबना यह है कि 'उसे इस का पता । 
नहीं है ।' | 

किस्सः कोताह कि इलियट के 'दि वेस्टलेंड' पर बहुत कुछ कहा जा चुका है, | 
कहा जा रहा है और कहा जा सकता है। इसलिए मुझे लगता है कि 'लुकमान | 
अली' पर भी अभी बहुत कुछ कहा जा सकता है क्योंकि लंबी कविता कभी खतम | 
नहीं होती और हमेशा अधूरी रहती है । 


0० 
सदभ 
]. 'फॅटेसी इज नाट लाइक कयूविज्म आर मिनिमल आर्ट, इट केन नाट बि लन्टं. इट इज ए । 


मैंस इनर विजन व्हैदर इट बी फ्राम मेमोरी, ड्रीम्स, वैलस्प्रिस आफ ह्य,मर, फ्राम 
इरॅशनल टेरसं ऐंड सवकांशस डिजाअर्स--एच लुईस एवेरिल स्वेंडसन, 





2. यह कविता 'कृति परिचय' (जबलपुर) के अक्टूर-नवंवर, [968 अंक में प्रकाशित 

हुई थी. 
3. वही. | 
4. स्टेकेल विल्हेम, 'वाइसेवसुअल लव', पृ० 4, [5. | 
5. मनमोहन : 'उत्तराधं--]2', (जुलाई ]976). । 
6. विलियम वैरेट; “दि इरेशनल मैन, ए स्टडी इन एग्जिस्टेशियल फिलासफो', (958 ). | 
7. दे० लास हिलसंबर्ग की दुतिया - 'पुस'; सतीशकुमार, योरुपनामा, धर्मयुग, (।2 ! 


दिसंवर, ]97]) पु० 37. 

8. यह एक भाषिकीय सत्य है कि मनुष्य भाषिकीय सुविधा के लिए विषम अकों को समीकृत 
(राउंड आफ) कर लेता है (संदर्भाथं दे० पीटर फावं, “वर्ड प्ले : व्हाट हैपंस व्हैन पीपल टाक', 
अध्याय 8--मैन ऐट दि मर्सी आफ लेंगुएज (पृ० 202-203) । परंतु लुकमान अली इस 
सहज भाषिकीय सुख कां जानवूककर तिरस्कार करता है और प्राय: सम (ईवन) अंकों तथा 
गणनाओं की जगह विषम (आड) अंकों तथा गणनाओं को महत्व देता है । जैसे पांचवें 
सवार,  पंद्रह की गितती, तीस करोड़ नब्वे लाख दो सो उन्नीस आदमियों का एक्सरे, 
तीन का अंक, नवासी जूते वगैरह, 
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डा० प्रेमशंकर 


लंबी कविताओं के विषय में काफी अरसे तक यह धारणा बनी रही कि उनका 
कथा आग्रही होना आवश्यक है, और घटना, वृतांत के विना वे अग्रसर नहीं हो 
सकतीं । एक प्रकार से लंबी कविताएं 'नरेटिव वर्स की स्थानापन्न मानीं जाने 
लगीं। रोमानी कवियों ने कथा के आग्रह को कम किया और सपाटबयानी के 
स्थात पर भावनामयता को स्वीकारा । पर जब वे अमूर्तीकरण में उलझ गए तब 
नए कवियों को लंबी कविताओं के प्रयोग करते हुए, बिबों का अधिक सहारा 
लेना पड़ा । एक ओर वे सामाजिक यथार्थ को गहरे स्तर पर व्यंजित करना 
चाहते हैं, दुसरी ओर कोरे वक्तव्य उन्हें संतोष नहीं देते । नई कविता को, लंबी 
कविताओं की रचना करते हुए, कई स्तरों पर लड़ना झगड़ना पड़ा: सामाजिक 
यथार्थ की स्वीकृति, पर कथा आग्रहों से मुक्ति; भमूर्तीकरण से बचाव, पर 
जीवन से पाए गए विवो का विधान; मनुष्य को उसकी समग्रता में पकड़ने की 
कोशिश, पर सामाजिक परिवेश की पृष्ठभूमि की स्वीकृति If 
मुक्तिबोध ने इस भ्रांति को तोडा कि लंबी कविताएं या तो कथापरक हो 
सकती हैं या फिर आत्मालापी । गहराई में जाकर इतिहास की जमीन की पड़- 
ताल, सामाजिक जटिलताओं की सही पहचान और यथार्थ को सार्थक विवों में 
प की HS में मुक्तिबोध ने बहुतों को रास्ता दिखाया । रोमाती 
जल ना हे 
हा भाम है, भोलि ह गोह शा एक चुरौती 
FD से अपनी बात कह सकने की 
सहृलियत नहीं है। ऐसे में जब रामदरश मिश्र की कविता “फिर वही लोग” से 


फिर वही लोग : (कविता संग्रह : पक गई है धूप : ।969) रामदरश मिश्र 
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गुजेरता हूं तो पहली बार में वह पूरी तरह पकड़ में नहीं आती । इतना पता 
चलता है कि सामयिक जिंदगी के कुछ टुकड़े हैं जो कवि की चेतना को उकसाते 
हैं और वह उन्हें दृश्यों में बांधना चाहता है । 

“फिर वही लोग' कविता में सड़क जिंदगी के टुकड़ों का साक्ष्य है-- जिंदगी 
में डूबते-उतराते एकमात्र चरित्र की तरह। वह न जाने कब से देख रही है 'कि 
उस पर से आदमी नहीं, केवल जुलूस गुजरे हैं ।' और यह सड़क जीवित हो उठती 
है क्योंकि अपनी जागृत दृष्टि और संवेदन के सहारे वह सब कुछ देखती है, सुनती 
है! वह देखती है कि कुछ पेशेवर लोग बार वार जुलूस में गुजरते हैं और इस 
जुलूस का मंशा है खुद को स्थापित करना, जबकि बाकी स्थितियां अपनी जगह 
पर बदस्तूर कायम रह सकती हैं । जूलूस इस कविता में व्याप्ति के साथ इस्तेमाल 
हुआ है और वह राजनीतिक आशय तक सीमित नहीं है । किसी सामाजिक सदा- 
शयता से प्रेरित न होकर ये तरह तरह के जुलूस मुखौटों पर चलते हैं और नेता- 
गीरी का शोक किसी भी क्षेत्र मे हो सकता है, केवल राजनीति में नहीं। जुलूस 
को परिभाषित करने में कविता इस बात पर जोर देती नजर आती है कि भीड़ 
एक असंगठित समाज है जिसका गलत इस्तेमाल इतिहास में कई बार हुआ है। 

रामदरश मिश्र की कविता 'फिर वही लोग' अपने सामयिक संदर्भों से सीधा 
साक्षात्कार करना चाहती है ओर बहुतेरी बातें एक साथ कह देना चाहती है -- 
संकेत से ही सही । कविता का आरंभ काफी मद्धिम है, जेसे : नेपथ्य से आती हुई 
आवाज, पर वह धीरे धीरे गति पकड़ती है। सड़क इतिहास की गवाह जेसी है 
और उसने सामयिक संदर्भो को कई स्तर पर पहुंचाना चाहा है : कुछ जीवन- 
दृश्य, लोगों की प्रतिक्रियाएं और सामयिक माहौल ! मसलन : लोगों का साझी- 
दार बनकर चुप हो जाना, लायक बेटों द्वारा कितने ही अर्थों में बंटी धरती मां, 
चुसे हुए शब्दों की एक विराट सी झील आदि । सड़क, जुलूस बरावर कवि की 
दृष्टि में हैं और उसी से जुड़ी हुई दीगर चीजें, जैसे: तरह तरह के झंडे। पर 
इससे स्थिति की भयावहा कम नहीं हो जाती : 

दिन, दहाड़े उल्लू बोलते हैं, आदमी चुप है 

खाइयों ओर गुफाओं में उजाला है 

मैदानों में अंधेरा घुप है-- 

बड़े खेत छोटे खेतों को खा रहे हैं बीन-वीन 

शरीर पर लूट रहे हैं देश 

आत्मा बिक रही है पेसे की तीन" | 
कविता टुकड़ों में बोलती हे और यहां जीवन की समग्रता को पकड़ने का उसका 
मंशा भी नहीं है, पर कवि जिस एहसास को हम तक प्रक्षेपित करना चाहता है, 
उसकी ईमानदारी से इनकार नहीं किया जा सकता । एक स्थिति है जिसमें मानव- 
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व्यक्तित्व जैसे अंतर्धान हो गया है और वह एक अनियंत्रित भीड़ में भागा-दौड़ा 
चला जा रहा है, कई बार अनचाहे ही । इन जुलूसों को जुटानेवाले पेशेवर ठेके- 
दार जसे, अपने अपने झंडों का विरुदगान करते हुए। सड़क बुदबुदाकर रह जाती 
है, जुलूस के दबाव को न जाने कब से सहती आई है । यहीं यह सवाल उठता हैं 
कि क्या सड़क तटस्थ दृष्टा भर है? अपने संवेदन के सहारे वह चीजों को मह- 
सूसती है, प्रतिक्रिया भी करती है, पर कहा जा सकता है कि वह बगावत नहीं कर 
पाती । पर यथार्थ को उसकी दयनीयता में प्रस्तुत करके भी कई बार कवि एक 
ऐसा एहसास अपने पाठक में उपजाना चाहते हैं कि फिर फतवा देने की जरूरत 
न पड़े । इसीलिए 'फिर वही लोग' शीर्षक जिन पेशेवर लोगों की ओर संकेत 
करता है, उनका जिंदगी के दर्द से कोई गहरा नाता-रिश्ता नहीं है, जबकि सड़क 
कहीं अधिक संवेदनशील है; बगावत वह न करे, यह बात दीगर है । 

सामयिक संदर्भो कौ टकराहट से उपजी रामदरश मिश्र की यह कविता 
केवल एक खाका प्रस्तुत करके खत्म नहीं हो जाना चाहती; वह हमसे एक 
एहसास भी करना चाहती है । कई बार वक्तव्य और उक्तियां प्रभावी मालूम 
पड़ सकती हैं, पर वे ऊपर ऊपर छूकर निकल जाती हैं और एक प्रकार का छद्म 
उनमें देखा जा सकता है । जाहिर है कि ऐसी रचनाएं किसी गहरे सरोकार से 
नहीं उपजतीं, बल्कि ओढी हुईं होती हैं। रामदरश मिश्र दृश्य बनाकर जैसे 
तसबीरों के जरिए अपनी बात कहना चाहते हैं जिन्हें उन्होंने जीवन साक्षात्कार 
से पाया है ! जनता की सेवा के लिए बेचन लोग, भिखारी के कपडे-सा किसी के 
इंतजार में बिछा एक पूरा का पूरा देश, साइनबोर्ड बन जानेवाले चेहरे, टकड़ों में 
बंटी धरती, वीर रस की कविताएं भूंकते किराए के कवि, जाज की धुन पर 
लड़खड़ाता नंगा-प्यासा जंगल ओर ट्विस्ट की धुन पर थिरकता भरतनाटयम 
अखबारों में छपा घायल सीमांत आदि । एक पूरे दृश्य को बांधा गया है 

ऊंची-नीची पगडंडियां, कच्ची सड़कें 

(जो जुलूसों के खुरों से 

और भी ऊबड़-खाबड़ हो गई हैं) 

ढोती हैं-- 

बीमार गांव के कस्बे तक 

लेकिन अपने में ही गिर-गिर पड़ती हे 

पक्की सडके ढोती हैं--- 

शहर को शहर तक * 

ओर चौराहों पर जुलूस के कारण 

घण्टों खड़ी रहती हैं 

और काफी देर बाद 
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अस्पताल में लाकर पटक देती हैं 

अधमरे शहर को 

जहां आपरेशन टेबल पर 

पहले से ही कोई झण्डा लेटा होता है: *-। 
और इसी क्रम में खिड़की से उदास झांकता हर कमरा बाहर निकलना चाहता 
है, सारा अस्पताल एक टेविल के पास सिमट आता है और ऊंघते-ऊंब्ते 'जो कभी 
कभी हड़बड़ाकर जाग जाता है, मौत की एक चीख से । यहां कविता अपने इरादे 
में सफल होती है--भयावह॒ता का एहसास जगाकर ! 

कविता कुछ तसवीरों, जीवनबिबों से निर्मित है और वास्तव में यही उसकी 
ताकत है। मुक्तिबोध की 'ब्रह्मराक्षस' कविता में 'परित्यक्त सूनी बावड़ी' के 
बिना दृश्य पूरा नहीं हो सकता क्योंकि वह रचना का महत्वपूर्ण हिस्सा है। इसी 
प्रकार "फिर वही लोग' में रामदरश बार बार सड़क, जुलूस, झंडे आदि की बात 
करते हैं क्योंकि इन्हीं के माध्यम से वे कवित। को जीवनदृश्यो से विबित कर रहे 
हैं, सचाई यह है कि सामाजिक यथार्थ का विरोध करनेवालों ने जिस 'बिबवाद' 
को बीसवीं शती के संधिस्थल पर विकसित किया, वे मनोविश्लेषण में उलझ गए 
थे। इसी लिए उनकी रचनाएं कई बार खुद से बातचीत करके खत्म हो गई 
और कविता में अधिक व्यापक जीवन का प्रवेश कराने का आग्रह करनेवाली 
प्रतिभाओं ने बिबों को सीधे जीवन से प्राप्त किया; यहां तक कि प्रचलित प्रतीकों 
को भी नया जीवनसंदर्भ दिया | रामदरश ने स्थिति की भयावहता दिखाने के 
लिए कईं बार विबों को काफी तोड़ा-मरोडा है, उनसे आजादी ली है, जिससे 
उनकी सर्जनशीलता का पता चलता है । पर प्रतीकों, बिबों के सहारे रचाए गए 
दृश्यों तक एक बार पहुंच जाने पर उसका अर्थ खुलता है और फिर हम 
आस्वाद की सही स्थिति में आ सकते हैं । 

“फिर वही लोग” कविता ब्रिबों के टुकड़ों के सहारे चलती है और उसमें वे 
वक्तव्य भी खपा दिए गए हैं जो किसी विवशता में लाए गए हे । पर कुल मिला- 
कर कविता टुकड़ों में होकर भी, सामथिक भयावहता का संकेत करने में सफल 
हो जाती है--इहीं दृश्यों के सहारे। उदास सड़क, बारूदी गंध, बुदबुदाती सड़क, 
टूटे बंदनवार, घायल आवाजें, संगमरमरी कमरे, प्लास्टिक के फूल, बीमार गांव 
सब सामयिक संदर्भो की ओर इशारा करते हे । इन तमाम बेतरतीब टुकड़ों को 
जोड़ने के लिए कवि ने सड़क के साक्ष्य ओर गुजरते हुए जुलूस को चुना हे । दृश्यों 
के तेवर महीन मार करते हे और यदि तेजी में भागने की भूल की जाए तो आशय 
हमारी पकड़ में नहीं आ सकेगा : 

टूटे हुए पुल बह रहे हैं 

और उनके ऊपर टंगी है नदियां 





| 
| 
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अपनी-अपनी जगह पर 

शिशुओं को गाड़कर 

मुरदे बाहर आ गए हे 

धरती का संदेश देने 

दरवाजे-दरवाजे न रहकर 

कोई न कोई झंडा बन गए हे । 
कविता की भूमि सामयिकता से उपजी हे, इसलिए उसकी मूल बनावट में व्यंग्य 
का भी हिस्सा होना लाजमी हे। सचाई यह हे कि इधर पिछले कुछ वर्षों में 
रचना ने अपने आक्रोश को व्यंग्य के माध्यम से ही व्यक्त करना चाहा है, पर 
चीख-चिल्लाहट कुछ समय वाद थक जाया करती है और रचना में लंबी दूरी तय 
नहीं कर पाती । नकारात्मक की अपनी सीमाएं हे और सर्जन विना सकारात्मक 
हुए आगे नहीं वढ़ पाता। जिस समय-समाज से रचना पुरी तरह संतुष्ट नहीं 
होती, उसे वह ललकारती है । पर ऐसा करने के, रचना के तरीके अलग अलग 
होते हे भोर यह बहुत कुछ रचनादृष्टि पर भी निर्भर करता है । रामदरश धीमे 
स्वर में सव कुछ कहना चाहते है-वबिता आवाज को उठाए, गिराए, इसलिए 
कई वार उनका व्यंग्य हमारी पकड़ में भी नहीं आता । पर स्थिति यह है कि वह 
पूरी कविता में भीतर ही भीतर एक करेंट की तरह मौजूद है-- उन आरंभिक 
पंक्तियों से लेकर अंत तक, जो समाप्ति में दोहराई गई हैं। कहा जा सकता है 
कि कविता जिस सामाजिक यथार्थ से उपजी है उसे देखते हुए, उसकी मुद्रा काफी 
अनाक्रोशी है। पर हर रचना का अपना एक मंशा होता है और जहां तक मैं समझ 
पाया हुं रामदरश अपने पाठकों को चौंकाना या उत्तेजित करना नहीं चाहते, वे 
उनमें एक एहसास जगाना चाहते हैं । 

व. रचना में सामाजिक यथार्थ को लेकर बहस-मुवाहसे होते आए हैं, होते 
हेंगे। पर इस संबंध में वह 'कोण' महत्वपूर्ण होता है जहां से खड़े हो कर कोई 
रचना जीवनदृश्यों को देखती है और इसी के साथ उस 'दृष्टि' का भी सवाल है 
जिसके माध्यम से दुनिया से साक्षात्कार किया जाता है। हम स्वीकारते हैं कि व्यंग्य 
रामदरश का मूल माध्यम भर नहीं है और क्योंकि वे रोमानी अनुभव की दुनिया 
से सामयिक संदर्भो तक आए हैं, इसलिए उनकी लड़ाई भी कम आसान नहीं रही 
होगी हे इसे मैं इस कविता के संदर्भ मे ही नहीं, पर कवि की सर्जनशीलता के संदर्भ 
में रेखांकित करना चाहूंगा कि उसने संवेदनजगत को विस्तार दिया है। 'फिर 
वही लोग” स्थिति का जायजा अपने ढंग से लेना चाहती है | 

कहा जा सकता है कि सामयिक संदर्भो से लेकर शाकाहारी मुद्राओं से काम 
हीं चल सकता और कवि को अधिक आक्रामक होना था । पर जैसा कि मैते 
संकेत किया कि यह कवि की मूल प्रवृत्ति ही नहीं है । यहां जो व्यंग्य है, वह शब्दों 
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के आक्रोश पर इतना आधारित नहीं, जितना संवेदनों पर, इसीलिए उसकी पह- 
चान कठिन है। हम मानते हैं कि संदर्भ ऐसे हैं कि कवि के ओर जुझारू हो सकने 
की गुंजाइश थी । कविता हमें जिन टुकड़ों से गुजारती है, वे अलग अलग होने के 
कारण, भटक भी सकते थे, पर सड़क संवेदन ओर कटाक्ष की मिली-जुली अनु- 
भूति में संसरित होती है । ऐसा क्यों होता है ? एक ओर कवि की यह चिता कि 
कहीं कुछ गड़बड़ है, ठीक सा नहीं लगता और दूसरी ओर उसमें उसकी वह शिर- 
कत जो उसे द्रवित करती है । ऐसे में कविता एक पीड़ा का वोध कराती है : 

टूटे त्योहारों के बन्दनवार 

टांगे खड़ा है एक पूरा सांस्कृतिक नगर 

उसके माथे पर टोली है । 

कलाई में राखी के धागे*** 
मेरी समझ में “फिर वही लोग' कविता के अपने तेवर हैं और वह कई स्तरों पर 
चलती है--यहां लगभग एक मिला-जुला अनुभवसंसार है । कविता में जो तल्खी 
है, उसे ही हम व्यंग्य कहकर संबोधित कर सकते हैं । पर इसका स्वरूप निश्चित 
ही भिन्त प्रकार का है क्योंकि इसमें कवि का दर्द भी जुड़ गया है । व्यंग्य के लिए 
जिस निर्ममता की अपेक्षा होती है, वह यहां नहीं है। कई बार कविता अपनी 
बात कह सकने के लिए उलटवासियों जेसी भाषा का सहारा लेती हूँ: 
'खाइयों, गुफाओं में उजाला और मंदानों में अंधेरा घुप'। ऐसे ही क्षणों में कई 
बार व्यंग्य गहराता है और कविता सामयिक संदभों से उपजकर भी अधिक बड़े 
फलक पर अ!ना चाहती है : 

सभी गुजरते हैं-- 

पगडंडियों से 

खेत की मेंड़ों से 

कच्ची सड़कों से 

कस्बे की गलियों से 

और राजधानी में जाकर खो जाते हैं 

या साझीदार वनकर चुप हो जाते हैं*** 
कविता में व्यंग्य स्थिति की भयावहता की ओर इशारा करता है । पर कहा जा 
सकता है कि रचता परिवेश का संकेत तो करती ही है, पाठक कोउस परिवेश का 
एहसास भी देती है । कवि अपता कोई निर्णय लादना नहीं चाहता, तो क्या उसके 
पास प्रश्‍न का उत्तर नहीं है ? या वह इस विषय में अपने पाठक को उसके विवेक 
पर छोड़ देना चाहता है ? जो रामदरश के रचनाजगत से परिचित हैं वे जानते 
हैं कि उसमें निर्णयों को आरोपित करने की इच्छा नहीं है। प्रस्तुत कविता को इसी 
रूप में देखना चाहिए। 'फिर वही लोग” दृश्य उभारती है, सवाल उपजाती है, 
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पर समाधान वह नहीं तलाशना चाहती--संभव है कवि का विचार हो कि 
समाधान फिलहाल है भी नहीं । पर कविता तनाव से गुजरती है और तब हम 
स्वयं किसी विकल्प की तलाश करना चाहते हैं। इस प्रकार प्रकारांतर से कविता 
का आशय पुरा होता दिखाई देता है, कम से कम परिवेश की अस्वीकृति का भाव 
तो उसमें मौजूद है ही । 

“फिर वही लोग' में व्यंग्य विद्रोह की भूमि पर स्थित न होकर, करुणा के अधिक 
समीप है ओर ददं से उपजा है । कविता धीरे से हमारे समाज की उस अमानवीयता 
की ओर इशारा करती है, जहां सिफ जूलूस हैं, भंडे हैं। कवि इन दृश्यों में इस 
मायने में उपस्थित है कि एक मानवीय पीड़ा से परिचालित है । सड़क देखती है 
कि बराबर वे ही लोग उस पर से गुजर रहे हैं, जो कल भी आए थे और आगे वाले 
दिनों में भी वे ही होंगे--पेशेवर लोग | ऐसों से भला क्या आशा की जा सकती 
हे? अधमरा शहर, बारूदी गंध, धूप की फाइल खोले मुसकराता आकाश का 
बच्चा सूये सब 'फिर वही लोग' कविता को इस अर्थ में एक गहरे दर्द से भरते हैं 
कि हम उस भयावहता को अपने सामने उपस्थित पाते हैं जिसमें हम सव जी रहे 
हैं और जिसने हमारा अमानवीकरण कर दिया है । टुकड़ों में व्यंग्य करती हुई भी 
कविता अपनी मुल बनावट में कारुणिक है--एक त्रासदी का आभास देती हे!। 
यदि वह जुझारू नहीं हो पाती तो उसका कारण भी यही मानवीय संलग्नता से 
उपजी सहज चिता है जो करुण स्थिति से संत्रस्त है | अंत तक पहुंचते पहुंचते 
कविता एक अवसाद से भर जाती है : 

बसन्त खड़ा-खड़ा सोचता है-- 

शहर में तो वह अजनबी हो ही गया था 

यहां भी कोई नहीं पहचानता 

एक बार फिर 

अपने स्तब्ध पुष्पकेतन को देखता है 

और चुपचाप उसे मरोड़कर 

डाल देता है झोले में:-- 
मानवीय सरोकार से उपजी चिता, सामयिक परिवेश के प्रति असंतोष, स्थितियों 
की भयावहता सबके मूल में कवि के संवेदन की सक्रियता है, जिससे पुरी कविता 
विवरणों-वृतांतों का सूचीपत्र बनकर नहीं रह जाती, वरन हम कवि की संलग्नता 
से भी परिचित होते हैं । पर जैसा कि मैंने कहा कविता के मूल में कृवि की वह 
मानवीय पीड़ा है जो अपने समय के खोखलेपन पर कई बार व्यंग्य भी करती हैः 

लगता है-- 

आज फिर कुछ होगा 

फ़िर किसी कुरसी के हिलते हुए पाये को 
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मजबूत करने के लिए 

धूप का एक टुकड़ा वहां दफनाया जायेगा *** 
रामदरश मिश्र ने जिस मुहावरे में सामयिक संदर्भो को प्रस्तुत किया है, वह जाना 
पहचाना है और इसीलिए दृश्य अपरिचित नहीं लगते । कुछ अपवाद हो सकते हैं, 
जैसे : अहल्या का संदर्भ। पर कविता की जमीन की सही अभिव्यक्ति के लिए 
जो चीजें आवश्यक थीं, वे इसमें आ गई हैं, इसीलिए वह विश्वसनीय बन सकी 
है। जाते जाते कविता इशारा छोड़ जाती है : 

शहर का सारा अंधकार बठे-बठे झूमता है 

और प्रकाश की छोटी-छोटी किरणें 

गलियों के छोटे-छोटे कटघरों में जागती हुई 

चुपचाप लड़ती हैं, देश के सन्नाटे से ***। 





एक अजीब सी प्यार भरी गुर्राहट 


बलदेव वंशी _ 


इधर समकालीन काव्य परिदृश्य में लंबी कविता को लेकर कई प्रश्‍न सामने आए 
हैं--लंबी कविता क्या कविता की मात्र प्रदीर्घता है या निश्चित तथ्यसंयोजन ? 
यह लघु भावखंडों का संकलित रूप या विचारगत नया प्रारूप है, काव्य आंदोलन 
या काव्य विधि है ? इसकी लेखकीय अनिवार्यता क्‍या है? 

लंबी कविता को मात्र प्रदीर्घता से मापनेवालों की हिंदी में कमी नहीं है। 
यह कम समझ ओर अधिक उत्साह की झोंक का परिणाम है। इस कारण कई 
लंबी कविताएं इन दिनों तेजी से लिखी-छपाई जा रही हैँ। इनकी प्रदीर्घता में 
विधानगत दरारें और असंबद्ध कई कविताओं --काव्यखंडों का जुगाड़ और 
विचारगत विखराव भी स्पष्ट दिख जाता है । ऐसी समायोजित लंबाईवाली 
कविताओं की वुतियाद में विचारगत तनाव (जैसे : मुक्तिबोध की अंधेरे में” 
कविता में है) या भावगत तनाव की प्रदी्धता (असाध्य वीणा : अज्ञेय 
दिखती जो लंबे समय तक चलनेवाले बड़े रचनाक्र 
होता है । 

लंबी कविता, वस्तुत: आघुनिकयुगीन स्थितियो की अनिवार्यता की उपज है, 
जो प्रबंधात्मक काव्यरूप के विकल्पस्वरूप अस्तित्व में आई है। अनुभव बताता 
है कि ज्यों ज्यों आधुनिक मानसिकता विकसित होती गई है, त्यों त्यों इसके दबाव 
से, हिंदी साहित्य में, प्रबंधकाव्य के चरित्र में तात्विक दृष्टि से ढील आती गई है 
और अंततः 'राम की शक्ति-पूजा! (निराला ),जिस काव्य ढांचे को लेकर उपस्थित 
हुई, वह प्रबंधात्मक कम, मुक्त-आधुनिक अधिक है, ओर प्रबंधात्मकता का 


) भी नहीं 
म की अनिवार्यता में प्रतिफलित 


पटकथा: (कवितासंग्रह : संसद से सड़क तक : ॥972) : धूमिल 
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सही विकल्प भी। इससे हिंदीकाव्य में लंबी कविता को वर्तमान धारा की सार्थक 
शुरुआत मानी जा सकती है। 'राम की शक्ति-पूजा' में सर्जनात्मक तनाव की 
निरंतरता, प्रदीघेता के साथ उसके समूचे रचाव में विद्यमान है । विचार-अनुभव 
की स्थितिपरक नाटकीयता तथा मिथकोथ पुनःसृजन, उसे प्रथम लंबी कविता 
होने के साथ एक विशिष्ट सांस्कृतिक उपलब्धि भी सिद्ध करते हैं । 

वैसे लंबी कविता की धारणा की एक समृद्ध परंपरा पाश्चात्य साहित्यजगत में 
है। उसके पक्ष में जहां प्रबल तकं मिलते हैं वहां उसके बिपक्ष में यह आत्यंतिक मत 
भी सामने आए हैं कि लंबी कविता होती ही नहीं और कि लंबी कविता का अभि- 
व्यक्तिप्रकार अपने आप में एक अंतविरोधी संज्ञा है ।! इस मत के पीछे लेखक 
की यह धारणा प्रमुखतः आग्रहशील दिखती है कि कविता मूलतः प्रगीतात्मक 
होती है और प्रगीतात्मकता तीव्र भावावेग में ही संभव है | यह तीब्र भावावेग 
प्रदीर्घता में स्थिर नहीं रह सकता । अतः लंबी कविता यदि संभव हो भी पाती 
है तो बीच बीच में गद्यात्मक स्थलों के पेबंद लगा कर ही । उक्त लेखक ने लंबी 
कविता के बारे में यह मत उसकी प्रगीतात्मकता को अनिवार्यं तत्व मान कर 
बनाया है, जवकि आधुनिक युगीन लंबी कविता की मूल धारणा प्रगीतात्मकता 
के विरुद्ध विचारात्मक प्रशांति में, सृजनात्मक तनाव की उपज है। इसी कारण 
उसमें बड़े कार्य के प्रबंधात्मक तत्व भी सम्मिलित हो आते हैं । एक लंबी कबिता 
बिचारगत तनाव के सतत लंबे क्रम में कई बैठकों में भी सृजित हो सकती हैं, 
उसके लिए क्षण के तीब्र भावावेग की शर्त जरूरी नहीं । 

हिंदी कविता में आधुनिकता की धारणाओं के समांतर ही लंबी कविता का 
विकास देखा जा सकता हैं; जहां शास्त्रीय चौखटों में जकड़ी प्रबंधात्मक तत्वों 
के तहत कथाधृत परंपरित लंबाई नहीं, प्रत्युत वर्तमान के विदु पर खड़े होकर 
जीवन समाज की लंबी अनेकविध यातनाकथा प्रमुख है । फिर भले ही वह दाशे- 
निक परिणति को स्वर दे या सामयिक बोध के किसी पक्ष को उठा कर मानव- 
नियति के वर्तमान दौर को लेकर चिताकुल हो । 

इस संदर्भ में 'पटकथा' पर विचार करना हमारा अभीष्ट है । 'पटकथा' 
फेटेसी के मिश्रण से राजनीतिक सामाजिक यथार्थं को लेकर डव कौ गई ऐसी 
चित्रकथा है, जो पर्दे पर उन चुने हुए दृश्यों को लाती है, जिन्हें एक माक्सवादी 
रुझान और लेखकीय ईमान के तकं से संजोया गया है। और जिसका तकं युगीन 
आधुनिकता की अपेक्षा युगीन मानवीयता है; जिसकी पहचान में भावुकता, अंधी 
रूमानियत की धुंध नहीं उड़ती; बल्कि सवर्गीय संवेदना और कारण का प्रकाश 
है; जिसकी बुनियाद में ऐसे कवि की चिता आकार लेती है, जो वर्गीय काहिली, 
पूँजीवादी दिमाग और सुबिघापरस्ती के लिए स्व्यं को, व्यक्ति को, हमशक्ल 


} 
|| 
| 
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हिंदुस्तान को या उस दलाल को जिम्मेदार ठहराता है जो अलग अलग और 
सम्मिलित रूप में हत्यारी स्थितियों के कारणतत्व हैं : 

'हत्यारा ! हत्यारा ! ! हत्यारा ! ! ! 

[मुझे ठीक-ठीक याद नहीं है । मैंने यह 

किसको कहा था | शायद अपने आपको 

शायद उस हमशक्ल को (जिसने खुद को 

हिन्दुस्तान कहा था) शायद उस दलदल को 

मगर मुझे ठीक-ठीक याद नहीं है]' 
और यों धूमिल 'पटकथा' लिखने बेठता है। देश के स्वतंत्र होने के वाद से लेकर 
मुख्यतः भारत-पाक युद्ध की समाप्ति (।965) तक की घटनावली को लेकर । 

'प्टकथा' की कथावस्तु के अंश अंश देखे गए, विश्वू खलित दृश्य-चित्नों का 
आधुनिक संवेदनात्मक काव्यसंयोजन है, जिसमें राजनीतिक सामाजिक परिण- 
तियां ही मुख्य हैं; आथिक सांस्कृतिक स्थितियां गौण रूप में उन्हीं की परिणाम 
हैँ । यहां निस्सहायता में घिरे लोग लगातार नीचे उतरते जा रहे हैं। 'पटकथा' 
को इसलिए 'राजनीतिक-सामाजिक' कविता मान लेने की छूट नहीं मिल सकती 
क्योंकि उसमें यत्र-तत्र राजनीतिक संदर्भ विखरे पड़े हैं, बल्कि उसका कथ्य प्रच- 
लित राजनीतिक व्यवहारों और परिणामों को भोग रहे समूचे समाज एवं देश 
को अपने घरे में ले लेता है । देश की स्वतंत्रता को लेकर यहां 'पटकथा' का आरंभ 
आजादी की अपूर्व खुशी से होता है: 

“बाहर हवा थी 

धूप थी 

घास थी 

मैंने कहा आजादी ***। 

मुझे अच्छी तरह याद है-- 

मैंने यही कहा था 

मेरी नस-नस में बिजली 

दौड़ रही थी 

उत्साह में” 
और अंत परतंत्रता के पर्याय 'कारागार' की व्यथाभरी, परितापपूर्ण मानसिकता 
में होता है : 

घणा में 

डूबा हुआ सारा का सारा देश 

पहले की ही तरह आज भी 

मेरा कारागार हे । 
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ऐतिहासिक घटनाक्रम की दृष्टि से यह कविता देश की स्वतंत्रता, भारत- 
चीन युद्ध (962 ), भारत-पाक युद्ध (955), भारत के द्वितीय प्रधानमंत्री 
लालबहादुर शास्त्री के निधन तथा युद्धोपरांत चढ़ते वस्तुमूल्यों ओर उतरते मानव- 
मूल्यों, पुनः मोहभंग के परिताप में झूलते देश की निराश मानसिकता को चित्रित 
करती हैं । अत: 'पटकथा' में एक लंबी नियतिवद्ध यातनापूर्ण काराकथा है । यही 
पटकथा (स्क्रीन प्ले) इस कविता की रूपात्मक अन्विति को जोड़े रहती है । 

कविता के आरंभ में जो उमंग का हलकापन, उत्साह, खुशी छोटी पंक्तियों 
और हलके-फुलके शब्दों में व्यवत हुई है, अंत में आते आते वही अवसाद की 
बोझिलता अपेक्षाकृत लंबी पंक्तियों और ठंडे बोझिल शब्दों में बदल गई है। 
आजादी की खुशी को एक ग्रामीण की निश्छल उमंग और मस्ती से व्यक्त कर 
धूमिल ने जहां अनुभूति को सप्राण वना दिया है, वहां स्वाभाविकता और कला 
की एकात्मकता को भी प्रमाणित कर दिखाया है : 

'मैंने कहा--आ जा दी 

भौर दौड़ता हुआ खेतों की ओर 

गया। वहां कतार के कतार 

अनाज के अंकुए फूट रहे थे 

मैंने कहा--जेसे कसरत करते हुए 

बच्चे | तारों पर 

चिड़ियां चहचहा रही थीं 

मैंने कहा--कांसे की बजती हुई घंटियां*** 

खेत की मेंड पार करते हुए 

मैंने एक बेल की पीठ थपथपाई***! 
कविचेतना के बिंदु पर रखकर 'पटकथा' की परख करें तो यह स्पष्ट हो 
जाता है कि धूमिल का कवि वगंचेतना से विधा हुआ है। समाजचेतना से उसने 
साक्षात्कार किया है तभी वह निम्नतम वर्गों से स्वयं को मिला सका है । कितु बहू 
अपनी बैयक्तिकता को कहीं भी पूर्णतः खो नहीं सका । यही कारण है कि उसमें 
एक आत्म विशिष्टता का भाव भी मिलता है--एक गुस्सा और खीझ जो वर्गीय 
बंधुओं पर कोड़ा बन कर बरसी है: 

“मैने देखा कि हर तरफ 

मूढ़ता की हरी-हरी घास लहरा रही है 

जिसे कुछ जंगली पशु 

खूंद रहे हैं 

लीद रहे हैं 


चर रहे हैं । 
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यहां जंगली पशुओं की व्यावहारिक स्वभावगत क्रियाओं द्वारा शोषकवर्ग, नेतृ- 
वर्ग की नृशंसताओं और वेझिझक विचरण का विव-प्रतीकात्मक चित्रण है, उतना 
ही सवर्गीय मूढ़ता पर कुढ़न भी मुखर है; जो स्वयं इस भोज्य नियति के लिए कम 
जिम्मेदार नहीं है । इस मूढ़ता को कवि हरी घास कहने को क्योंक्रर बाध्य हुआ ? 
यह इस प्रतीक की विचारगत अनिवायंता ही है जो दूसरे पक्ष की 'पशुता' और 
“चासः की तियतिवादी निरीहता को प्रकट करती है; जवसे घास और पशु का 
संबंध--शोषित-शोषक का नाता कायम है 'पशुओं' द्वारा इस 'घास” को 
खूंदना', 'लीदना' और 'चरना' चला आ रहा है । संकेतार्थ द्वारा यहां धूमिल 
का अभीष्ट प्रकट है कि इस निरीहता और प्रस्तुत भाव एवं चरे जाने वाले सदा- 
बहारपन से मुक्‍त होना जरूरी है । इन आदिम प्रतीकों की यही वैचारिक निष्पत्ति 
है। समग्ररूप में इन पंक्तिओं से एक ऐसा विव खड़ा होता है, जो समकालीन 
स्थितियों के साथ संयुक्‍त होने पर ही विचार के निकट पहुंचाता हे । इस विचार- 
निष्पत्ति तक पहुंचानेवाली समकालीन देशीय स्थितियों-व्यवहारों की एक लंबी 
श्र खला है, जो उक्त उद्धरण से कुछ पंक्तियां पूर्व ही आरंभ हो जाती हैं : 

मगर आपस में नफरत करते हुए वे लोग 

इस बात पर सहमत हैं कि 

'चुनाव' ही सही इलाज है 

क्योंकि बुरे और बुरे के बीच से 

किसी हुद तक 'कम-से-कम बुरे को' चुनते हुए 

न उन्हें मलाल है, न भय है 

न लाज है 

दरअस्ल, उन्हें एक मौका मिला है 

और इसी बहाने 

वे अपने पड़ोसी को पराजित कर रहे हैं ।' 
इन पंक्तियों में उस विचारपरक रूपक की जड़े फैली हैं, जो बाद में अधिक अर्थ- 
वान ढंग से पूर्ण हुआ है । अनुभव का यह विस्तृत विवरण ही अंत में एक सशक्त 
विचार को खड़ा कर सका है। जिन लोगों को जीवन स्थितियों को जांचने-चनने 
का कभी अवसर नहीं मिलता (पांच वर्ष से पहले) वे चुनाव का अवसर न 
पर एक विशेष प्रकार के प्रचारी उत्तेजन के अधीन अपने पड़ोसियों (सवर्गीय 
बंधुओं) को हराने में अपनी शक्तिपरीक्षा की इति मानने लगते हैं, बिना इस 
बात की तमीज किए कि वे अपनी शवित-सामर्थ्य का अपव्यय कर रहे हैं । इस 
अनुभव की विडंबना यह्‌ भी है कि उन्हें अच्छे और बुरे में चुनाव नहीं करना; 
प्रत्यृत बुरे और दरक हीन से, किसी हद तक कम से कम बुरे को चुनना है । 
यही अनुभव बाद में 'घास' भौर 'पशु' के रूपक में पूर्ण विचार बन कर संवे दित 
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हुआ है। तभी प्रस्तुत विचार को एक धार भी मिल सकी है जो व्यापक मुढ़ता 
काटने की अपेक्षाएं जगाती हे । यह विचार हमारी सोच को जगा कर हमें उकसाता 
है, सुलाता नहीं । 

'पटकथा' में दार्शनिक अर्थो में, समाज-जीवन के सुरचितित आदर्श जीवन- 
सिद्धांत का मुखर न्यास नहीं मिलता, जितना कि प्रतिपक्ष के गलत होने की सर्वे 
पक्षीय आलोचना और स्वपक्ष के प्रति संवेदनात्मक सघनता एवं तत्परता । कवि- 
वक्ता यहां महत्तम आथिक परिणामों को राजनीतिक परिणतियों के अनेकविध 
प्रभावों के साथ जोड़कर अपने बौद्धिक, वैचारिक, विश्लेषणपरक ओजारों से 
उधेड़ता हुआ अधिवक्ता अधिक है। उसकी पक्षधर वहस अमानवीय व्याप्तियों 
के विरुद्ध एकदम भड़क उठने और अनाप-शनाप बोलने वाली नहीं, अपितु वस्तु- 
परक होकर, तर्काश्रित, मानवीय सद्भावना में पलकर आधुनिक मानववाद के 
करीब पड़नेवाली है । 

कथ्य और उसकी रूह में संयोजन की दृष्टि से यदि 'पटकथा' को लें तो उसमें 
इस ओर एक पूर्णता मिलती है । यह पूर्णता लगातार एक विशिष्ट मानसिकता 
के कारण अधिक बंधी-गठी हुई प्रतीत होती है । अतः 'पटकथा? के समय का माहौल 
इतना क्रांतिकारी तेवर वाला नहीं था, जितना कि परिष्कारकामी । इस ओर 
धमिल यदि 'पटकथा” में ऐसे किसी क्रांतिकारी आग्रह को मुखर-सीषे ढंग से व्यक्त 
नहीं कर पाया और तत्कालीन बौद्धिक वातावरण एवं सामाजिक मन की स्थिति 
को ही अभिव्यक्त कर पाया है तो यह कथ्य को युगीन प्रासंगिकता और प्रमाण 
प्रदान करता है। अतः अपेक्षित घारणाओं-विचारों के पीछे क्रांति की अनिवार्यता 
के दूरस्थ संकेत भले ही मिल रहे हों, सीधे वक्तव्यता के स्तर पर वह उसे 
अध्यापित नहीं करते । 

भारत में, लोकतंत्र के कारणस्वरूप वगेतंत्र तीव्रता से पनपा है और 
राजनीतिक कुहासा सवंत्र फैला है। इसी से धूमिल 'पटकथा में इस लोकतंत्र 
को कोसते हैं तथा प्रचलित राजनीतिक परिवेश में व्यवहारा और परिणामों 
को भोग रहे समाज एवं देश की हालत से प्रमाणित होते योजनावार एक लंबे 
अरसे के कार्य-परिणाम भी सम्मिलित हैं, जिन्हें वैचारिक धरातल पर अन्वेषित 
करके मानवीय जीवनदष्टि विकसित की गई है, जिसके तहत वस्तुओं, घटनाओं 
दृश्यों को नए नाम और विशेषण प्राप्त हुए हैं। इन्हीं संदर्भों में कुछ आलोचक 
पटकथा? को निरी 'राजनी तिक' कविता मान रहे हैं, जबकि 'पटकथा' 'राज- 
नी तिक-सामाजिक' कविता है। 

'पटकथा' में ही नहीं प्रत्यूत अपने समूचे काव्य म घूमिल स्थूल पंबेदनाओं 
के कवि सिद्ध होते हैं। ऐसे स्थल बहुत कम हैं, जहा व सुम सवेदनाओं को छते 
हों । अतः भूख, आथिक शोषण और सर्वमुखी बेहाली के वर्णनों में मानवीय वेकसी, 
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निस्सहायता, अनेकायामी क्रूर मार को सहते लोगों की अवस्था के भयावह चित्र 
उपस्थित करके मानवीय संस्कारों को जगाने की भरपूर कोशिश हुई है । इन्हीं 
संदर्भो में धूमिल की कविता को लेकर 'आत्मविशवास' और अछूते विषयों के 
चुनाव की चर्चा की गई है।? चुनाव की यह विश्वस्तता तो 'पटकथा' में भी 
मिलती है। कितु उसका सर्वेनिर्दोष निर्वाह भी हो सका है, यह इतने विश्वास से 
नहीं कहा जा सकता क्योंकि सुक्तियों के जडाव की स्थिति पर्याप्त कौशल के 
बावजूद दरारों को ढकने नहीं देती । अलग अलग समय में लिखी गई सूक्तियां 
एक स्थान पर एकत्र कर देने से यह खतरा उत्पन्न होता है, जिससे बच पाना 
भाषाई चकाचौंध के बावजूद मुश्किल हो जाता है: 

“यह शमशान है, यहां की तसवीर लेना 

सख्त मना है । 

फिर भी इस उजाड़ में 

कहीं-कहीं घास का हरा होना 

कितना डरावना है 

मैंने अचरज से देखा कि दुनिया का 

सबसे बड़ा बोद्ध-मठ 

बारूद का सबसे बड़ा गोदाम है ।! 
उपयुक्त पंक्तियों के बिवों की अंतः अन्विति में विना झांके तो सब ठीक-ठाक 
लगता है, कितु जरा भीतर धंसने पर आप स्पष्ट देखेंगे कि कथन में जहां विसंगति 
आई है वहां दो कथनों का आपस में कोई संबंध न होने पर भी उन्हें बिना गैप 
दिए रखा गया है । पहले तो शमशानी उजाड में 'घास' का “हरा! होना 'डरावना” 
बताया गया है, जबकि यही घास पहले निरीह जनता का प्रतीक थी और अब ? 
यहां कथनवक्रता एवं व्याजनिदा के कारण यह उलटफेर नहीं हुआ, बल्कि बनी 
बनाई सूक्ति जड़ने के मोहवश तथा असावधानी के कारण ऐसा हुआ दिखता है । 
फिर 'मैंने अचरज' से लेकर 'गोदाम है, तक का कथन किसी देशविशेष के संदर्भ 
में है जो कि ऊपर की पंक्तियों से विलकुल सटा हुआ है कितु जिसकी अर्थसंगति 
एवं अभिप्राय जुदा है। एक और उदाहरण लें : 

“हर तरफ कुआं है 

हर तरफ खाई है! 
समान वजन की इन पंक्तियों की सरलता और अर्थ-चमत्कार की महिमा में ढ॒की 
यह विसंगति साधारणतः नजर नहीं आती कि या तो ह्र तरफ कुआं हो सकता है 
या हर तरफ खाई । इन दोनों में से एक तो हो सकता है कितु यहां हर तरफ 
'कुआं और 'बाई' दोनों मौजूद हैं। मुहावरे का तोड़क प्रयोग तो है ही, गलत 
प्रयोग भी हुआ है । 
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धूमिल के काव्य पर टिप्पणी करते हुए एक अन्य युवा समीक्षक ने लिखा है 
कि “धुमिल के यहां अपने कविजीवन को लेकर, किसी तरह का ग्लानि-बोध या 
आत्मदया का भाव नहीं । इतना तक तो ठीक है कितु इससे आगे वह लिखते हैं 
“यानी उनकी कविता का समावेशी चरित्र, मध्यवर्ग की उस खतरनाक ग्रंथि के 
प्रभाव से निर्मित नहीं है, जिसकी कोंच के चलते कवि यकायक विरादरीपन के 
हवाई दवाव की गिरफ्त में आ जाता है और उसे जरूरी लगने लगता है कि देश 
की अमानवीय हालत के ब्यौरों से अपनी कविता भर दे और इस अमानवीकरण 
के लिए जिम्मेदार “व्यवस्था” के प्रति अपना गुस्सा जाहिर करे |” 

हमारा ही मत नहीं वल्कि 'पटकथा' और धूमिल का समूचा काव्य इस वात 
का प्रमाण है कि उसमें यह विरादरीपन एवं पक्षधरता जिस आग्रही झुकाव से 
व्यक्त हुई है शायद और किसी कवि में वह इस शिह्दत से व्यक्त नहीं हुई । सच 
पूछो तो धूमिल की यही एक सवसे बड़ी साख (क्रेडिट) है। यह स-वर्गीयता तो 
धूमिल को तत्कालीन गैरजिम्मेदारी से, अकविताई ऊलजलूलपन और अनाप- 
शनाप से पृथक कर एक विचारधारा के तहत लाती है । मार्क्सवादी विचारधारा 
के प्रति रूझ्ञान एवं विशवास तो 'पटकथा' में प्रकट है किलु उसकी संपुर्ण धारणा 
इस बड़ी रचना में नहीं उभर पाई अन्यथा समूची कविता में वगेसंघर्ष को उभारने 
से वह कैसे चूक सकते थे ? इस ओर वह मात्र संकेतात्मकता से काम चलाने वाले 
कवि नहीं थे। राजनीतिक समझ को सही संज्ञा देने वाला कवि, वर्तमान अंधेरे 
को परिभाषित करके ही क्यों रह गया, इससे आगे क्‍यों नहीं वढा ? 

पटकथा” में परिवेशगत प्रतिकूलता स्थितियों की क्रूरता, राजनीतिक 
छलळछदूमों के पर्याप्त उल्लेख मिलते हैं : 

'लोग न 

घरों के भीतर नंगे हो गये हैं 

और बाहर मुद्दे पड़े हैं । 

गिरगिट की तरह रंग बदलते हुए 

गुट से गुट टकरा रहे हैं' 


“कानून की भाषा बोलता हुआ 
अपराधियों का एक संयुक्त परिवार है ।' 


इन स्थितियों से छुटकारा इसलिए नहीं क्योंकि लोगों के पास, एक 'पूंजीवादी 
दिमाग? है” जो परिवर्तत तो चाहता है मगर 'आहिस्ता-आहिस्ता' ""कुछ इस 
तरह' कि 'काँख भी ढंकी रहे और विरोध में उठे हाथ की मुट्ठी भी तनी रहे । 
यही वजह है कि बात/फेसले की हृद तक आते आते रुक जाती है । क्योंकि हर बार/ 
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चन्द टुच्ची सुविधाओं की लालच के सामने, अभियोग की भाषा चुक जाती है। 

'पटकथा' में अनेक नए प्रतीकों की रचना हुई है तथा कुछ पुरातन पारंपरिक 
प्रतीकों जैसे : 'जंगल' 'अंधेरा”, 'पशु' आदि में नए अर्थ भरे हैं। यहां ये प्रतीक 
स्थितिथों को वेचारिकता से जोड़कर उन्हें मूते करने बाले सक्षम औजार वन पड़े 
हैं। एक उदाहरण ले: 

'मेरे देश का समाजवाद 

मालगोदाम में लटकती हुई 

उन वाल्टियों को तरह है जिस पर 'आग' लिखा है 

और उन में बालू और पानी भरा है |” 
ऐसा नहीं कि धूमिल को समाजवाद में आस्था न हो, वल्कि अपनी समाजवादी 
गहरी आस्था और समझ के कारण ही वह उसकी दिखावटी विसंगत स्थिति के 
प्रति विक्षुब्ध है। इस दिखावटीपन को व्यक्त करने के लिए मालगोदाम में लट- 
कती हुई बाल्टियों के प्रतीकार्थ के माध्यम से वह व्याप्त भारतीय समाजवादी 
बिचार को विडंबना को प्रकट कर सके हैं। मालगोदाम में लटकती ये बाल्टियां 
हमारे परिचित परिवेश से ली गई हैं, जिनके ऊपर आग (फाइर) लिखा रहता 
है और भीतर आग नहीं पानी और रेत भरी रहती है । यहां धूमिल हकीम या 
पंसारी की दुकान में पड़े लेबल लगे डिब्बों या बोतलों की तरह इन वाल्टियों 
कोले रहा है, जैसे : गुड़ वाले डिब्बे में गुड़ ही मिलता है, नमक नहीं। कवि 
ओद्योगिक जीवन की परिचित वस्तुओं से विचारात्मक अमूर्तन को मूर्त 
करने के लिए जैसा विधान करता है वह मानवजीवन की वर्तमान संदर्भगत 
अर्थवृत्तिमें रख दिए जाने पर अर्थ चमत्कार तो देते हैं कितु तकं की एक सीमा 
तक ही, जहां तक उनका अभीष्ट पूरा होता है। उससे आगे इस प्रतीकार्थ की 
ताकिक अनुपयुक्ता उद्घाटित हो जाती है । 

कहीं कहीं सपाट कथनों में कही गई बातों में अधिक अर्थो, आशयों को प्रेषित 
करने की क्षमताएं भी मिलती हैं क्योंकि अधिकांशत: पटकथा में सपाट कथन 
ओर इकहरापन ही अधिक है : 

'यह सही है कि इन दिनों 

मन्त्री जब प्रजा के सामने आता है 

तो पहले से 

कुछ ज्यादा मुसकराता है, 
यह 'मुसकराता' बहुत अर्थेगाभित हे । इसमें सामयिक राजनीतिक संदर्भो के 
कितने अर्थ भरे हुए हैँ । मंत्री की ज्यादा मुसकराहट में एक यह्‌ अर्थ हो सकता है 
कि वह्‌ जनता की मूर्खता और अपनी सफलता पर्‌ मुसकरा रहा है या वह जनता को 
पहले से ज्यादा मूर्ख बना रहा है । फिर उसकी यह मुसकाराहट उस न्यायाधीश 
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की सी भी लगती है जो सजा सुन चुके व्यक्ति की गिड़गिड़ाहट पर अधिक 
साभिप्राय होकर चमक उठती हे--न्यायाधीश उस गिड़गिड़ाहट की व्यथेता,मासु- 
मियत और कातरता पर हंसता है या यह हंसी मदारी की चालाकीभरी सफ- 
लता से भीगी हुई लगती है | कुछ भी हो, इस मुसकराहट में हरी पत्तियों में लगी 
आग से उठते दमघोंट कडुवे धुएं के जहर से कम घातक प्रभाव नहीं है, जो हंसते- 
खेलते हृदयरोगी के क्षणों में ही प्राण ले लेता है । उपर्युक्त पंक्तियों में, धूमिल ने, 
इस मुसकराहट की घातक अमूतंता को मूर्त कर दिया है । 

धूमिल की भाषाई खूबी को, उसकी सहज संप्रेषणक्षमता और वोलचाल के 
मुहावरे के सफल प्रयोग को, गांव-देहात की स्थानिक शब्दावली की समाहिति 
को प्रायः सभी समीक्षकों ने सराहा है । यह अपेक्षणीय भी है। मुक्तछंद में तुक- 
बंदों का प्रयोग जो आलंकारिक प्रभाव और अनुकलता उत्पन्त करता है, वह 
पाठक को कथनगत रूक्षता से उवारने में सहायक हुआ है। 

भाषाई विशिष्टता को उनके व्यंग्य ने भी कम चमत्कृत नहीं किया । व्यंग्य, 
वस्तुतः एक सक्षम कवि के हाथों में पड़ कर जो प्रहारक शक्ति अजित करके तेज 
हथियार बन जाता है, उसकी संभावनाओं को धूमिल ने बिकसित करने में पर्याप्त 
योग दिया है। परस्थ और आत्मव्यंग्य के द्वारा जो विचार उभरता है उसकी 
मरक शबित 'पटकथा' के अभिव्यंजनागत कौशल को प्रकट करती है। व्यंग्य, 
यहां कारगर हथियार बन सका है, जो निर्दिष्ट पर धार टिकाता है । उसे उघाइ 
कर नंगा कर देता है। विचार और व्यंग्य का समवेत समग्र प्रयोग उनकी 
'मोचीराम' कविता में पूर्णत: को प्राप्त है। 'पटकथा' में व्यंग्य खंड: (पंचिज में) 
मिलता है । 

साथ ही विरुद्ठो को अर्थधमिता की एक क्रिया द्वारा जोड़ कर अर्थस्फीति द्वारा 
पाठक को चमत्कृत करने का सायास रिवाज भी जहां-तहां दृष्टिगत होता है : 

'शब्द और स्वाद के बीच 

अपनी भूख को जिन्दा रखना 

जीभ और जांघ के स्थानिक भूगोल की 

वाजिब मजबूरी है ।' 


“भाषा की खाई को 
जवान से कम और जूतों से 
ज्यादा पाटते थे ।' 


'कोहरा और कीचड़ और कांच `" 
'चोड़े और घास' 
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'खैतों में भूख और शहरों में 

अफवाहों के पुल्लिदे फेकते है ।' 
इनके अतिरिक्त विशेषणविपर्यंय का प्रयोग -- जनतांत्विक जंगल, हरे-हरे हाथ, 
जलता हुआ कुआं, शापित निश्चय, अंधा शिकार आदि भी 'पटकथा' की भाषाई 

चुस्ती को निखारने वाले तत्व हैं। कितु सबसे बड़ी कमी यह है कि इसमें जातीय 
स्मृतियो, सांस्कृतिक विशिष्ट संदर्भ संकेतों तथा अतीत की गूंज नहीं के बराबर 
हैं। इस दृष्टि से यह 'पटकथा' बर्तमान को लेकर वर्तमान तक सीमित कथा है 
जो ट्रेजिक प्रभावों में से गुजार कर एक खास मकसद हल करना चाहती है। 
इसकी बुनियाद कलापेक्षाओं की गहन अथंगर्भी संकेतात्मकता-- जातीय स्मृति- 
मयता की अपेक्षा नितांत बाहरी ओर एकायामी होकर रह गई है । इस प्रकार 
अपने मकसद को गहन आशयों-अभिप्रायों से संयुक्त समृद्ध कर टिकाऊ 
बनाने को आवश्यकता क्षीण हो गई है । यह स्थिति अधिक गंभीर इसलिए भी 
है क्योंकि धूमिल के समूचे काव्य में यह पक्ष लगभग उपेक्षित है। संभव था 
उनका अगला चरण इसी दिशा में पड़ता, जो उन्हें देश-काल की समकालीन प्रासं- 
गिकता के साथ ही साथ अधिक गहरे में जोड़ कर बेजोड़ बना देता, क्योंकि कम 
जिम्मेदार कवियों में जिम्मेदार सावित होना और बात है तथा जिम्मेदार (कला 
मूल्यों के अर्थ में) कवियों में भी जिम्मेदार सिद्ध होना दूसरी बात है। 

'पटकथा' को धूमिल के शब्दों में ही, (एक अजीब-सी प्यार भरी गुर्राहट' 
कहा जा सकता है । परंपरित कविता धारणा और उसका सुखद काव्यमय रचाव 
यहां नहीं, रस की भावाकुल सघनता का अभाव है; तिस पर भाषा का भदेसपन भी 
भद्रजनोवाच --भद्रजनहिताय रूप में नहीं; बल्कि चुभता -गाड़ता -सालता और 
इस प्रकार चिपक जाने वाला, उड़कर डसने वाला बर्ताव हे । इसकी अनियोजित 
कथ्य संभवा लंबाई तुक और अतुक (विषम) की मनमानी पेंचदयी_- इस 
कविता को 'अजीब-सी” ही बनती है । तथा प्यारभरी' लताड़ व्यंग्य की तेज मार 
CE i er 
pm यीन DO ’ वपर्येस्त उठान, वक्रो- 
0... 0 अ ता याातव्टेनी 

र्‌ से घरी प्रतिपक्ष के लिए यह 
एक ऐसी साभिप्राय गुर्राहट है जिसकी बुनियाद में ज्ञानात्मक संवेदना, विचारा- 
त्मक क्रियाशीलता एवं युगीन मानववादी तर्क का सुपुष्ट आधार है । : 


संदर्भ 


]. ए० सी० ब्रेडले : 'दि लांग पोइम इन दि एज आफ वड्संवर्थ' : दि ते 














एक अजीब सी प्यार भरी गुर्राहट ]83 


ऐस्सेज आन पोइट्री, आर गिमले जांसन द्वारा संपादित, (आक्सफार्ड यूनिवर्सिटी प्रेस) 
पु.० 67. 

2. 'संसद से सड़क तक' संग्रह के फ्लेप पर अशोक वाजपेयी के शब्द, 

3. जून, ]975, काशीनाथ सिंह का लेख, पृ० ]5. 

4. देखिए 'पूव॑ग्रह' के 'धूमिल विशेषांक' में प्रभांत कुमार त्रिपाठी का लेख, पृ० ]3. 


क 4 





अधूरे यथार्थं का विसंगत नाटक 


डा० राजकुमार शर्मा 


“एक साहित्यिक की डायरी? में एक शीर्षक मिलता है : 'एक लम्बी कविता का 
न्त' । इस शीर्षक के अंतर्गत मुक्तिबोध ने एक जगह लिखा ह 
“यथार्थे के तत्व परस्पर गुंफित होते हैं, साथ ही पुरा यथार्थ गतिशील होता 
है । अभिव्यक्ति का विषय बना कर जो यथार्थ प्रस्तुत होता है वह ऐसा ही 
गतिशील है, और उसके तत्व भी परस्पर गुंफित हैं। यही कारण है कि मैं 
छोटी कविताएं लिख नहीं पाता और जो छोटी होती हैं वे छोटी न होकर 
वस्तुतः अधूरी होती हैं ।' 
लंबी कविता की रचनाप्रकिया के पीछे अपनी विशिष्ट सर्जनात्मक जरूरत है और 
उस जरूरत की अपनी अलग तकंपद्धति है, जिसकी ओर मुक्तिबोध ने अपने 
खास अंदाज में संकेत किया है। उनका कहना है : 
“अब, कविता कोई निबंध तो है नहीं कि जिससे लोगों को आज के हालत की 
जानकारी मिले; न वह कोई नाटक है जिसमें पात्र प्रस्तुत होकर मूतं रूप से 
जीवन-यथार्थं उपस्थित करते हैं कविता एक संगीत को छोड़ कर, अन्य 
सभी कलाओं से अधिक अमूर्त है । वहां जीवन से यथार्थं केवल भाव बन कर 
प्रस्तुत होता है, या बितर बन कर या विचार बन कर । कविता के भीतर की 


सारी नाटकीयता वस्तुतः भावों की गतिमयता है । उसी प्रकार, कविता के 

भीतर का कथा तत्व भी भाव का इतिहास है |” 
तो फिर ऐसी स्थिति में : 

“कविता को अनेक क्रमबद्ध गद्य-चित्रों में किया जाना चाहिए अथवा अनेक 


नाटक जारी है : (कवितासंग्रह : नाटक जारी है : ॥972) : लीलाधर जगड़ी 
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क्रमबद्ध गद्य-चित्र कुछ इस तरह आलोकित और दीप्तिमान हो उठे कि छंद 

बन जाएं और एक विशेष दिशा की ओर प्रवाहित हो सके ।' 
अकेले मुक्तिबोध ही नहीं, उनकी श्रेणी के दूसरे महत्वपूर्ण कवियों ने भी रचता- 
प्रक्रिया के दौरान काव्यानुभव के वस्तुनिष्ठ वेचारिक आधार से जोड़ने की 
कोशिश में कविता को लंबी करने की जरूरत महसूस की । इस जरूरत और इसे 
पुरा करने के लिए किए गए विभिन्न रचनात्मक संघों के वीच से 'लंबी कविता! 
के एक विशिष्ट फार्म का उदय हुआ जो परंपरागत लंबी कविताओं से निश्चित 
आधारों पर भिन्त था । इस लंबी कविता ने कथातत्व की प्रवंधात्मक दीषेता से 
मुक्ति प्राप्त कर नया विश्लेषणात्मक वैचारिक आधार प्राप्त किया । अपने इस 
नए रूप में वह अनुभूतिविशेष को उसके अतीत, वर्तमान और भविष्य के सभी 
संदर्भो से जोड़कर एक व्यापक अनुभव के रूप में देखने की आकांक्षा अथवा एक 
संवेदनाखंड को समूचे परिवेश से जोड़ने की जटिल प्रक्रिया में प्रतिफलित हुई । 
यह कबिता अपनी लंबाई में अपने अंततंत्वो को विकास का पूरा अवसर देती हुई 
सामाजिक जीवन की जटिल स्थितियों, और वैचारिक गुत्थियों को, उनके चित्र 
णात्मक विकास के लिए व्यापक कैनवास प्रदान करती चली है । अपनी दीघेता 
में यह कविता यथार्थ की एक अंतहीन विश्लेषणप्रक्रिया को तरह उभरती 
हुई अभिव्यवित की उस अनवरत खोज में बदल गई है जिसमें तीत्र आत्मसंघषे, 
विवेचनात्मक संवेदना और विश्वदृष्टि के व्यापक परिप्रेक्ष्य में मानव संवेदना के 
उदात्त रूप का सीधा साक्षात्कार होता है। 'मुक्तिबोध' की “अंधेरे में' तथा अन्य 
सभी कविताओं में लंबी कविता की इस नई फार्म की शक्तिको पहचाना जा 
सकता है । शमशेर ने 'मुक्तिबोध' की रचंनाप्रक्रिया के बारे में जो कुछ कहा है 
वह वास्तव में लंबी कविता की आदर्श प्रक्रिया को भी उद्घाटित करता है। 
शमशेर का कहना है : 'बड़ी मेहनत से हफ्तों, बल्कि महीनों वे अपनी लंबी कविता 
के टुकड़ों को धीरे धीरे चितन और कल्पना की ऊर्जा से पुष्ट करते, जोडते और 
बढ़ाते, और उनकी अंतर्योजना को दृढ़ करते जाते। उनका शिल्प एक ऊंची 
इमारत उठाने वाला मेमार का शिल्प था।' 

इस तरह से लंबी कविता ओर छोटी कविता के बीच अंतवेस्तु तथा संरचना 
को लेकर कुछ मौलिक अंतर स्थापित हुए। अब कविता किसी भावविशेष को 
आवेशात्मक अभिव्यक्ति मात्र न रहकर उन घटनाक्रमों और कारणों की तह में भी 
जाने लगी जो उस भाव या भावदशा के नियामक या निर्धारक तत्व हैं । बदलते 
सामाजिक यथार्थ की चुनौतियों के अनुरूप कविता में विचार की स्थिति अनुभूतियों 
के विस्तार में और ज्यादा अहमियत की चीज बन गई। रचनाप्रक्रिया में सचेत 
बौद्धिकता का आधार गहरा होते के साथ साथ कविता की आंतरिक संरचना में 
भी गुणात्मक परिवर्तेत आया । अब काव्यानुभव को अंतर्यात्ना उलटमार कर गति 
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शील हुई । अब भाव को अनुभूति तक लाने के बजाय अनुभूति को विचार तक 
ले जाने की प्रक्रिया रचनानुभव की केंद्रीय प्रक्रिया बन गई । छोटी कविता की 
संरचनागत सीमा यह है कि वह एक ही भाव या संवेदन के गिर्द घूमती हुई एक 
दो प्रतीक या दो चार बिबों की झलक दिखा कर या किसी आधे-अधूरे विचार की 
कौंध भरकर फुलझड़ी जैसी अल्पजीवी जगमगाहट देकर खत्म हो जाती है । यथार्थ 
के दृंद्रात्मक स्वरूप की जटिलताओं की समझ उसके महत्वपूर्ण पक्षों के टकराव की 
पहचान, उनकी सही पहचान को अनुभव तथा उस अनुभव को नए विचार में 
ढालने की प्रक्रिया को पूरे तौर पर स्पष्ट करते हुए प्रतीकों और विबों को अजस्र 
धारा में बदल जाना छोटी कविता के लघु कलेवर में संभव नहीं है । छोटी कविता 
अपनी सीमाओं में महत्वपूर्णं सवाल नहीं उठा पाती, उठाती भी है तो उन्हें सही 
तोर पर निभा नहीं सकती, जवकि लंबी कविता सामाजिक यथार्थ और बदलते 
जीवनानुभवों के नए नए पहलुओं को खोलती हुई एक विशिष्ट संवेदनात्मक एवं 
वेचारिक व्यक्तित्व अजित करती चलती है। इसी व्यक्तित्व के कारण लंबी 
कविता की रचनाप्रक्रिया छोटी कविता की रचनाप्रक्रिया से मुलतः भिन्न हो 
जाती है। यहां रचनाप्रकिया एक ऐसी आंतरिक खोज में बदल जाती है जहां 
सभी उलझी हुई जटिल मगर ठोस सच्चाइयां अपनी अलग अलग पहचान बनाते 
हुए प्रतीक और बिबमालाओं में रूपाकार ग्रहण करती हैं । नए नए अनुभवों से 
साक्षात्कार कराती हुई रचना अपने समूचे रूप में 'परिणामों के प्रमाण से अधिक 
विश्लेषण की तरह उभरती हे ।! यह प्रक्रिया बहुत जटिल है, लेकिन इसी प्रक्रिया 
के बीच गुजरकर लंबी कविता अपने प्रभाव ओर उद्देश्य की विशिष्टता निर्धारित 
करती हैं। इस प्रकिया के दौरान कवि 'एक बस्तु से दुसरी वस्तु नाम और क्रिया 
रूप में एक शब्द से दूसरे शब्द की वैज्ञानिक संगति, एक घटना से दुसरी घटना 
की ऐतिहासिक गतानुगतिकता, एक काये से दूसरे कार्य की संदर्भ सापेक्षता और 
अंत में एक निर्णय से दूसरे निर्णय की ताकिक अनिवार्यता और या संभावित 
प्रकट करता चलता है-- (कुमारेनद्र )।' जाहिर है कि छोटी कविता के लघ कलेवर 
में, सामाजिक यथार्थं की अभिव्यक्ति के लिए रचनात्मक संघर्ष की यह समूची 
प्रक्रिया अपने अपरिहार्य विस्तार के कारण समा नहीं पाती । शायद इसीलिए 
मुक्तिबोध के वाद भी सामाजिक यथार्थवादी रुझान के अधिकांश कवियों ने लंबी 
कविता की फार्म को ही अपनाया । नए दौर में धूमिल (पटकथा, मोचीराम ) 

श्रीराम तिवारी (लोकवार्ता, मनबोध), ज्ञानेंद्र पति (अपना बधुआ ) विजेन्द्र 
(जनशक्ति) त्रिलोचन (नगई महरा) आदि प्रगतिशील कवियों ने मुक्तिबोध की 
लंबी कविता की रचनापरंपरा को आगे बढ़ाया । इसी बीच अज्ञेय, धर्मवीर 
“भारती', कुंवर नारायण, दुष्यंत कुमार, देवराज, नरेश मे. मै 


से हता, राजकमल चौधरी 
आदि प्रयोगशील कवियों की लंबी कविताएं भी प्रकाश में आईं जो इस फार्म का 
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अपने अलग उद्देश्य और अलग ढंग से इस्तेमाल करने की समानांतर कोशिश थीं । 
खेर, इन रचनाप्रयासों के माध्यम से लंबी कविता एक सशक्त अभिव्यक्ति फार्म 
के रूप में प्रतिष्ठित तथा लोकप्रिय होती गई। अब नए से तया कवि भी इसे 
अपनाने का लोभ संवरण नहीं कर पाता । इसलिए कवि व्यक्तितत्व की प्रतिष्ठा 
के लोभवश एक दो लंबी कविताएं अवश्य लिख मारता है । उसकी ये कविताएं 
लंबी कविता की विधागत शर्तों तथा उसके विशिष्ट रचनात्मक उद्देश्यों को पूरा 
कर पाती हैं या नहीं, यह अलग बात है । 

लीलाधर जगूड़ी की 'नाटक जारी है' (रचनाकाल : 967 से ।970 तक) 
लगभग 900 पंक्तियों की लंबी कविता है जिसमें आत्मविज्ञप्ति के साथ सेतीस 
बंद हैं । जगूड़ी अकविता के दौर से उभरी हमलावर युवा कविता के बहुर्चाचत 
लेखक हैं । प्रकाशकीय विज्ञप्ति में जगूड़ी की कविताएं नए विपक्ष की कविताएं हैं 
जो “इस व्यवस्था में आज के भारतीय मनुष्य की करुणा का पुनराविष्कार या 
उसकी तलाश में विचार के स्तर पर निर्भयता की हद से गुजरती हुई शिल्प के 
उद्रेक को सजीव नाटकीयता में अर्थांतरित कर देती हैं। अपने समय की गहरी 
हिस्सेदारी याने संवधों की भिड़त में जूझती, जीवन और अनुभव को तीखी व 
विचलित कर देने वाली भाषा से जोड़ कर; पेट और प्रजातंत्र के बीच दरार की 
तरह खड़े आदमी को ही ये कविताएं प्रस्तुत करती हैं ।*** ये कविताएं समाज के 
ध्वंस की कामना करती लगती हैं। यह इस वात का साक्ष्य है कि आज को युवा 
कविता ठोस शक्तियों के मानवविरोधी षडयंत्र के विरोध की कविता है।' लीलाधर 
जगूड़ी की इस प्रशंसा में अकवितानुमा निषेधवादी युवाकविता की वे सभी 
सीमाएं स्पष्ट हो जाती हैं जिनकी वजह से उफनते आक्रोश और भरपूर हमला- 
वरी मुद्रा के बावजूद वह अपनी सही प्रगतिशील भूमिका को नहीं निभा पाई। 
वह मातवविरोधी षडयंत्र के विरोध में खड़ी होकर भी अंततः उसी पडयंत्र का 
हिस्सा बन गई । विपक्ष की विद्रोही कविता होकर भी अपने विरोधी पक्ष के हितों 
को समित हो गई। इन सीमाओं पर विचार कर लेना इस कविता की समझ 
को भी आसान बना सकता है । 

यह सही है कि अकविता ने अपने समय के यथार्थं की विरूपता को, अमान- 
वीय सामाजिक संबंधों की सीवन को पुरी निर्ममता से उधेड़ा; अपने समकालीन 
मनुष्य के भय, आतंक, अनिश्चय, दुश्चिंता, अवर्नामल भोग-लिप्सा, कुंठा-तिराशा 
और मूल्यहीनता को पूरी नाटकीयता से चित्रित किया । पतनोन्मुख पूंजीजीवी 
संस्कृति की अनेक विरूपताओं को भदेस जीवन स्थितियों के बीच रखकर उजागर 
करने की कोशिश की, लेकिन यथार्थ की पुरी ओर सही समझ देने वाले परिप्रेक्ष्य 
के अभाव तथा विचारधारात्मक अनिश्‍चितता के कारण ये सभी रचता प्रयत्न 
प्रभाव की विपरीत दिशा में चले गए । अकवितावादी कवि अपनी तिस्तमध्यवर्गीय 
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निजबद्धता, अहंभावना तथा रूमानियतभरी जीवन दृष्टि की वजह से अपने समय 
की सामाजिक सच्चाई के केंद्रीय पक्षों को नहीं पहचान सके। भदेस यथार्थ की 
ओट में वे हमेशा मूल प्रश्‍न को टालने की कोशिश में लगे रहें। सामाजिक यथार्थ 
की विसंगतियों को उन्होंने छुआ तक नहीं । पाशविकता को ही समूचा यथार्थ मान 
बैठने वाली उनकी नर्न प्रकृतवादी दृष्टि मानवीय वास्तविकता के दायरे को 
निरंतर छोटा करती हुई इंसानियत की पहचान को अधिकाधिक धूमिल बनाती 
रही । समकालीन मनुष्य के संघर्ष और दुख-दर्द के पक्ष में खड़े होने का दावा 
करने वाली कविता समूची मानवता के प्रति नकारात्मक घृणा की चीखती 
आवाज में बदल गई । 

अपनी निम्त मध्यमवर्गीय निजबद्धता की वजह से अकविता यथार्थं की 
वस्तुपरक समझ का सार्थक परिप्रेक्ष्य विकसित करने में पूरी तरह से असमर्थ रही। 
सामाजिक यथार्थ का वह केंद्रीय बिदु हमेशा उसकी पकड़ से फिसलता रहा जहां 
आधारभूत तत्व द्वंद्वात्मक रूप में टकराते हैं और समकालीन मानव व्यवहार के 


बीच ऐतिहासिक गति के वस्तुपरक निथमों की पहचान और परख करते हुए कवि- . 


क्म को परिवर्तेन को सांस्कृतिक प्रक्रिया का सार्थक हिस्सा बता देते हें । निषेधः 
वादी अराजक दृष्टि ने उसके रचनाकमं को विकृत अहं की बड़बोली शाब्दिक 
अराजकता में बदल दिया जो अपने विपक्ष को ठीक से चीन्हे बिना ही शून्य को 
ललकारती हुई तेज मुहावरों का तरकश खाली करती रही । व्यक्तिवादी अहं 
भावना ने उसे सामूहिक मुक्ति के लिए संघर्ष की किसी संगठित प्रक्रिया से नहीं 
जुइने दिया । इस काव्यप्रवृत्ति ने कवि के भीतर लगातार उस बचकाने श्रेष्ठता- 
बोध को उकसाया जो उसे अपने आपको सभी वर्गो से ऊपर, सब को नसीहत और 
फटकार देने वाला, जनता का स्वयंभू मार्गदर्शक मानने के भ्रम में बांघता था । 
इसी बचकानी समझ के आधार पर उसने सामाजिक संघर्ष को दो विरोधी वर्गों 
की लड़ाई की जगह अपने और समूची व्यवस्था के बीच की लड़ाई के रूप में 
परिभाषित किया । इस अवेज्ञानिक समझ के कारण इस काव्य़रप्रवत्ति के अधि- 
कांश कवि अपनी जुझारू मुद्रा के बावजूद समाज के संघर्षरत वर्गों से कटे रहे । 
उनकी नियति से अपनी नियति को जोड़ने की जगह अपने को मसीहा भौर उन्हें 
असभ्य भीड़ मानकर पारस्परिक दुरी को निरंतर बढ़ाते हुए अलगाव को आदर्शी- 
कृत करते रहे । इन कवियों के रचनासंसार में जनता और उसके संघर्ष एक ठोस 
वास्तविकता से अवमूल्यित होकर अमूत धारणा में बदल गए । समकालीन मनुष्य 
के संघर्ष में सहभागिता और उसके दुख-दद से सहानुभूति की वाचिक भंगिमा 
वहाँ कोरा नाटक बन कर रह गई जो अपनी भदेस प्रकृति में निम्नवर्गीय व्यक्ति 
को केंद्रीय पात्र बनाकर चल रहा था । 
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जगूड़ी की लंबी कविता 'नाटक जारी है” की शुरुआत इस आत्मकथन से 
होती है: 

“अशोक चक्र से मारा हुआ/मैं कहीं सरकार में दाखिल हूं 

पैरों की आत्मीयता के करीब से । जूते की तरह उतारा हुआ 

सुलह का सालाना प्रयास लेकर कहीं जनता पर दायर हूं । 

और मेरे वारे में । 

तो साफ है कि मैं.। इस नाटक की गूंगी हैसियत का 

मुख्य कायर हूं ।' 
कविता का आरंभ इस बोल्ड आत्मस्वीकार से होता है कि कविता का केंद्रीय पात्र 
(वाचक 'मै') 'कहीं' सरकार में दाखिल है, लेकिन व्यवस्थातंत्र में उसकी स्थिति 
पैर के उस जूते जैसी है जिसे जनता के खिलाफ इस्तेमाल का हथियार बनाया 
जा रहा है । चूंकि यह इस्तेमाल 'सुलह के सालाना प्रयास' और 'पैरों की आत्मी- 
यता” से जुड़ा हुआ हैं, इसलिए इस यातनामय दुखांत नाटक में वह “गूंगी हैसियत 
का मुख्य कायर पात्र' वनने को अभिशप्त है। यह आत्मस्वीकार उसे उस 'आत्म- 
बोध? तक ले जाता है जहां वह पूरे नाटक में अपनी भूमिका के चरित्र को पहचानने 
की कोशिश करता है । जाहिर है कि यह निम्तमध्यवर्गीय व्यक्ति का चेहरा है : 

'कूट कर जो अलग रख दिया गया 

और जो बेहद किचर-मिचर है 

मैं उसे जहां से भी उठाता हूं 

नाटक से बाहर निकालने के लिए 

वह बहीं से फिसल जाता है 

उसकी कोई तस्वीर नहीं बन सकती 

यह आम आदमी का सिर है' 
यह आदमी जिसका 'शीर्षक एक दिन टोपी था|दूसरे दिन अचानक जूता है, दुःख 
की सार्वजनिक धूम में/यह आदमी गुप-चूप एक गड्ढा खोदता है” 'किसी दुसरे 
आदमी के लिए? यह आदमी “रात को उठकर टहलता है/अभ्यास करते ए/बिना 
किसी संवाद के/अपने हरेक जोड़ को दुरुस्त करता है/और फिर लेटते हुए/लुंगी 
खोलकर अपने ऊपर डाल लेता है/वह एक सपना देखता है । घर का/मगर उसमें 
कभी घुस नहीं सकता। वह जव भी रुका है/अपने शरीर में रुका है जादू के 
ऐडवर्ड' की प्रतीक्षा में/वह जानता है मेरी यही भुमिका है। क्योंकि 'लाश बना 
रहना उसकी रोजी है/उदास वना रहना उसका फं है।' इस आदमी को हरदम 
यह एहसास रहता है : 

“रोज सीढियां उतरता हूं मगर नरक खतम नहीं होता 

संकट सिर्फ शेलियां बदल रहा है 
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अब निरंतर अपने ही भीतर सुन रहा हूं खुट-खुट 

भाषा को जो एक आघात पहुंच रहा है 

मेरी मरम्मत के बहाने 

यह एक विषय हे ।! 
इस तरह कवि तेज-तल्ख मुहावरों की आंच और एक के वाद एक आते बिबों की 
कौंध में समकालीन मनुष्य के निम्तमध्यमवर्गीय यथार्थ को उसके पूरे तनाव, 
खिचाव, घुटन और पीड़ा के साथ उजागर करता चलता है, लेकिन उसकी दृष्टि 
में कहीं भी सामाजिक संघटना का वह मूलभूत पैटर्न नहीं उभरता जो सामाजिक 
यथार्थ में अंतनिहित ढ्वंद्व और अंतविरोधों को मूल आधार पर पकडते हुए तनाव 
और पीड़ा के कारणभूत अमानवीय संबंधों के बदलाव और विकल्प की संभाव- 
नाओं को संकेतित करता हो । निम्तमध्यमवर्गीय यथार्थ के ब्यौरे प्रस्तुत करते 
हुए कवि भी उस निम्नमध्यवर्गीय दृष्टिभ्रम की गिरफ्त में आ जाता है जो समूची 
सामाजिक विकासप्रक्रिया और मानवीय व्यवहार को ऐतिहासिक गति के वस्तु- 
परक नियमों से अनुशासित न मानकर व्यक्तिगत स्थितियों से जुड़ी प्रकृत अराज- 
कता में सक्रिय देखता है । यह समझ 'हम' की अपेक्षा 'मै' पर अधिक जोर देती 
है, मानवीय मूक्ति को सामूहिक न मानकर वेयक्तिक मानती है : 

'अपने जमाने के कठोर दृश्यों का क्रम 

इतना अनिश्‍चित है 

कि न दर्शक वना जा सकता है 

और न अभिनेता 

सिर उठाने के वाद जिंदगी अगर कुछ है 

तो सिर्फ अपने खड्ड का अतिक्रमण है ।! 
वैज्ञानिक समझ का यह्‌ अभाव, सामाजिक यथार्थं के विशिष्ट वस्तुपरक संदर्भ 
और रचनाकार की सामान्य चेतना के बीच एक गहरा अंतराल पैदा कर कविता 
के केद्रीय प्रश्‍न को उसकी जमीन से, उसके अनुभव मूल से अलग कर देता है। 
यथार्थं के बिशिष्ट विव देते समय कवि प्रभावित करता सा लगता है कितु उस 
यथार्थ के प्रति आलोचनात्मक रुख अख्तियार करते ही उसकी समझ की सीमा 
स्पष्ट होने लगती हे । इस तरह अनुभवपक्ष तथा चितनपक्ष की अलगाव भरी 
समानांतरता के कारण कविता की संरचना में बिखराव साफ तौर पर दिखने 
लगता है । यहां दृश्य के महत्वपूर्ण पक्षों में आपसी द्वंद्र या घटनाओं के आपसी 
टकराव से दृष्टि विकसित होते की जगह दृश्य की नाटकीय स्थितियों से अभिभत 
होकर स्वयं दृष्टि दृश्य में पसर जाती है। यथार्थ ने एक अनुभव को दुसरे 
अनुभव से जोडते हुए किसी समग्र सामान्य अनुभव तक पहुंचने, उस सामान्य 
अनुभव से विशिष्ट सचाई को पहचानने तथा विशिष्ट सचाई से दृष्टि को पाने 
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की प्रक्रिया यहां विलकुल गायब हो जाती है । यहां कवि का रचनाकर्म वस्तुपरक 
संदर्भो से कटकर आत्मपरक संदर्भो में इतना लिप्त हो जाता है कि वह 
आत्मसजगता से आगे बढ़कर सामाजिक यथार्थ के दूसरे महत्वपूर्ण पक्षों के 
साक्षात्कार से कतराने लगता है | आत्मपरक संदर्भो पर ही केंद्रित होने की 
यह प्रवृत्ति अंततः उसकी दृष्टि को इतनी निजबद्ध और अंतर्मुखी बना देती 
है कि उसका पुरा रचनाकमं अपने सामाजिक उद्देश्य में पराजित होकर 
नैराश्य के बिंदु पर टिक जाता है। यथाथे के 'कठोर दृश्य का वह न अभिनेता बन 
सकता है और न दर्शक ।' 'सवाल का खड़ा होता भोर फिर खड़े-खड़े सवाल का 
खतम होना” उसके अधूरे रचनाकर्म की नियति बन जाती है | कविता के केंद्रीय 
पात्र का यह सोच कवि की समझ ओर उसके पुरे रचनात्मक व्यवहार पर हावी 
होने जैसा लगता है : 

“जो कुछ कह सकूं वह सबसे वडा साहस है 

जो कुछ मार सक्‌ इस आपाधापी में 

वह सबसे बड़ा हाथ है 

जो कुछ पहनकर उतार सकूं 

वह बहुत वड़ा खोल है।' 
सामाजिक यथार्थ की यह निम्नमध्यमवर्गीय समझ और उसके प्रति यह निजबद्ध 
प्रतिक्रिया उस खास तवके के सामाजिक व्यवहार की अराजकता ओर उसके 
चरित्र की अवसरवादिता को एक साथ ही उजागर कर देती है जिसे जाने-अनजाने 
कवि स्वयं समर्थन दे रह है। 

इस कविता में विशिष्टता वहां झलकती है जहां कवि निम्नमध्यमवर्गीय 
यथार्थ से टुकड़ों में बंटी जिंदगी के विव उठाता है । इन बिबों में नाटक के कथा- 
नक का वह असली आदमी उभरता है जो “अधिकार और आक्रमण के बीच 
रिहसल करता हुआ' या 'टूटने-टूटने को तैयार एक दूसरे के इशारे पर/ढलता 
हुआ/बूट से ज्यादा घिस गया” है, जबकि 'समय बड़े-बड़े मामलों से होकर गुजर 
रहा है' उस समय यह आदमी 'साधारण तौर से अपनी आड़ में ढहते हुए/हरेक 
चोट के वाद/निशान की तरह उभर रहा' है। इस चोट का दर्द फंलकर पुरे दृश्य 
पर हावी हो जाता है, पीड़ा का त्रैयक्तिक स्वर और सबके स्वरों से मिलकर 
सामूहिक दर्द का कोरस बन जाता है : 

“यद्यपि मौजूदा दृश्य के पीछे 

हाहाकार कोरस की तरह बज रहा है 

फिर भी गोर से सुनें 

उसमें बहुत अप्रिय स्वर वाला एक पुराना बाजा है 

जो हमारे अज्ञान और हमारी गरीबी को 
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संस्कृति की तरह अलापता है 

और खारिज अपीलों वाले समूचे संसार को 

एक सजायाफ़ता राग में बदल देता है' 
ददे के निजी अनुभव का, फैलकर पीड़ा के सामूहिक अनुभव में बदल जाना-- 
इस प्रक्रिया में कविता संवेदना का वह मानवीय आयाम ग्रहण करती है जो उसे 
निजबद्ध संसार से निकाल कर वाह्य परिवेश में सार्थक मुल्य खोजने को प्रेरित 
करता है। परिवेश में अर्थे की यह खोज धीरे धीरे कवि की चेतना को आत्म- 
जिज्ञासा के उस वृत्त में खींच लाती है जहां वह अपने भीतर अस्तित्व और उसकी 
सार्थकता से जुड़े मूल प्रश्‍नों का एकांत साक्षात्कार करता है: 

'मंजिलों और इरादों के बीच 

सड़कें किसी को नहीं मिला रही है 

वे कोन से जंगल हैं 

जिनमें मेरी वास्तविकता मिट्टी है 

मेरी उंगलियां । टहनियों की तरह फूट कर 

शरीर के भीतर जो वागीचे के अंश हैं 

उन्हें सारी छटपटाहट के बाद भी 

नहीं खिला रही हैं।' 
एक खास परिवेश में जहां आदमी को कोई 'एक जगह से दूसरी जगह लगाने के 
बहाने जड़ में घुसकर खुद को 'मेक अप' करता हुआ उखाड़ रहा हो वहां परि- 
वर्तन के लिए सृजनशील मानवीय प्रतिभा का कुंठित हो जाना वास्तविकता का 
एक हिस्सा है, संपूर्ण वास्तविकता नहीं । वास्तविकता के मुख्य पक्षों के द्वंद्वात्मक 
संबंध को नकार कर--उनके आपसी टकराव को नजरंदाज कर-- उसके एक 
पक्ष को ही संपूर्ण मान लेना ही उस गलत समझ को बढ़ावा देता है जो, अपनी 
एकतरफा प्रतिक्रिया में तुरंत कुछ न होने पर नैराश्यमूलक उदासी का वाता- 
वरण रचती हुई शून्यवाद (निहिलिज्म) की गिरफ्त मजबूत करती है । 

“रोज कमरों से हुवा गुजरती है 

लेकिन फर्श पर कुछ नहीं उगता 

फिर से पालने के लिए 

फिर से धारण करने के लिए 

समाज में 

जहां से कब्रिस्तान शुरू होता है 

मैं हार गया हूं 
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लगभग कुछ नहीं तोड़ रहे हें । असमंजस में 
दम तोड़ते हुए 

मेरे दोनों हाथ कसर उठाने में 

लगभग खाली हैं' 


“इस निरपराध पक्ष में क्या सोचा जाये 
कुछ भी तय नहीं है' 


“किसी के चेहरे पर कोई निश्चय नहीं है ।' 


“इतिहास को दूर से देखते हुए रिहाई महसूस करने' वाली यह समझ इतिहास 
की गति और सामाजिक परिवर्तन की प्रक्रियाओं को स्वतःस्फूर्त मानती हुई 
अंततः इस नियतिवादी निष्कर्ष को समर्पित हो जाती है: 

ये लो। खतम करो। और यों ही पड़ा रहने दो 

चरित्र | समाज । और खाली गिलास 

लुढ़कता हुआ 

यह तभी कहीं पहुंच सकता है। 
यह गलत समझ नाटक के इस आम आदमी को कहीं भी संघर्षरत वर्गो से नहीं 
जुड़ने देती । निम्नमध्यमवर्गीय समझ के दायरे में कैद यह आदमी मुक्ति के लिए 
किए जा रहे हर संगठित प्रयास से नफरत करता है । ऐसे हर प्रयास को संदेह की 
नजर से नकारता है: 

'दक्षिण से उत्तर तक । जो झूठ सिर्फ हड़ताल है 

सामने बिजली के खंभे पर SRN 

छपा हुआ/मजदूर का हाथ 

न चित्र है/न दाग है 

बल्कि बहुत कुछ लापता होने का' 

'सुराग है” 


“इतिहास को दूर से देखते हुए 
आप जो रिहाई महसूस कर रहे हैं 
उसी से बनी है। आपकी समझ 
कि एक ही हड़ का भरोसा लेकर” 
"एक दिन क्रांति होगी। 

जैसे गमी होती है 
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फिलहाल जो कुछ नहीं होती । उसका इंतजार करे' 


'क्रांति आप करते नहीं । 
आपकी सुविधा के लिए वह देनिक धमकी है' 


नाटक के अंतिम दृश्य में यह मुख्य पात्र 'अपने चमड़े को/अपनी खांटी पर लटकाये 
हुए 'देखता है कि' नदी किनारों से ऊपर उठ गयी/गांव के गले तक/भीतर ही भीतर 
और ज्यादा/जमीन कट गयी' है/उसका 'समूचा बल/आंतों की भग्नियात्रा में/लोहे 
के संकरे पाइप से गुजर रहा है।' दम तोड़ने की इस स्थिति में 'धन और शक्ति 
की खाई से/उठकर एक भारी सवाल' उस पर आ पड़ता है जो उसे सचाई के उस 
मूल पक्ष का सामना कराता है जिससे वह जिंदगी भर कतराता रहा: 

“आप ऐसा करें कि ध्यान दें 

गरीबी के पीछे कौन खड़ा है 

नायक बन कर 

इतिहास या तक 

कौन मर रहा है । ध्यान दे 

इस हवा में 

बिना खबर 

कमजोर आदमी की जड़ 

किसकी मुट्ठी में पड़ गयी है 

थोड़ा मार कर देखें 

यह किसका ख्याल है 

कि चोट से कुछ नहीं टूटेगा ? ' 
इस नाटकोय असमथंतापरक आत्मबोध के साथ नाटक के अंत में यह पात्र मरने 
की दुखांत भूमिका अदा करता है : । 

“दफ्तर और घर के बीच 

मैं इस नाटक में मरता हूं । 

इस बीच अगर वक्त आये 

भोर मुझे इस जगह से उठाये 

जैसे सवाल उठाया जाता है 

तो मैं बताऊंगा 

लोग कहां अपनी भूमिका को 

कंधा देने में छोटे पड़ गये हैं |” 
कविता के इस महत्वपूर्ण अंश में कबि अपनी सामान्य समझ के स्तर पर निम्न- 
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मध्यमवर्गीय व्यक्ति के उस मोहभंग को नाटकीय प्रस्तुति देने की चेष्टा की है 
जिसके आलोक में वह अपने जीवनमूल्यों की विसंगति और अपनी भूमिका की 
सीमाओं को पहचानता है । आत्मबोध के इस क्षण में उसके सामने दो विकल्प हैं 
दो ही स्थितियां हैं: 'लेकिन मैं उनके वारे में सोच रहा हूं/जो शुरू होगा/ इस 
मकान की चारों दीवारों पर/कांच के कांटे लगे हुए हैं/मैं मरने के बाद भी/यहां 
घायल होता रहूंगा/या फिर मुझे हर वार/सीढ़ियों से होकर/उसी प्रकार आना 
पड़ेगा/जिस प्रकार एक घर में आया जाता हैया मैं इसी तरह अटका रहुंगा/ 
अपनी किसी पुरानी इच्छा के लंबे तने पर/जहां से पत्तियां/बिना चीं किए हुए 
ऊपर चढ़ती है/ओर नगर पालिका के सामने/जहां से पानी सड़ना शुरू होता है/ 
अपने हरे अनुभव को उदासी में बदलती हुई/गिर पड़ती है ।! 

कवि की सामान्य समझ की सीमा यहां इस संदर्भ में स्पष्ट हो जाती है कि 
वह नाटक के इस निम्नमध्यमवर्गीय पात्र को किसी निर्णयात्मक विकल्प से नहीं 
जोड़ता। इस पाल्न का मोहभंग, दो वास्तविक वर्गों के बीच अपनी भवास्त- 
विकता की समझ तथा बदलाव में अपनी निर्णयात्मक भूमिका की पहचान में 
नहीं बदलता । अनिर्णय के बीच कविता का यह अंत संघर्ष के उस रूप तथा पक्ष- 
धरता को भी साफ नहीं करता जिसमें कथानायक मरने के वाद भी घायल होते 
रहने की वैकल्पिक संभावना खोजता है। संवेदना और अभिप्राय के एक भिन्त 
स्तर पर चली आ रही कविता को एकाएक सतही क्रांतिकारी परिणति देने का 
यह नाटकीय प्रयास अपनी अतिरिक्ता में अस्वाभाविक तथा वंचारिकता में 
असंगत हो गया है । 

आमतौर पर इस कविता में संघटनात्मक अनिश्चितता हावी रही है। यह 
अतिश्चितता मुलतः सक्रिय रूप में जीवन से जुड़ी वेज्ञानिक समझ के अभाव की 
देन है। रचना में, इस समझ के अभाव की पूर्ति कवि या तो नाटकीय भावावेश 
लाकर अन्यथा मूल समस्या से कतरा कर चौंकाने वाले मुहावरों के भाषाई लटकों 
द्वारा रचनात्मक चकमा देने की कोशिश के सहारे करना चाहता है । पर दोनों 
ही प्रथत्नों में वह रचना और उसके उद्देश्य को असफल कर देता है । वैचारिक 
संघटन के अभाव में वह यथार्थ के प्रति अपनी प्रतिक्रियाओं को ठोस आधार पर 
व्यवस्थित कर विहिलष्ट संवेदना को एक दृष्टिबद्ध अस्विति देकर रचनानुभव 
की बुनावट को आंतरिक संगति और सार्थकता नहीं दे पाता । उसके रचनाकर्म 
में वह आत्मविश्वास बहुत कम झलक पाया है जो अपने समय के यथार्थ को 
उसकी नींव पर पकड़ सकता है। रचनाकर्म की इस असफलता के पीछे, वास्तव 
में, वह निम्तमध्यमवर्गीय समझ सक्रिय रही है जो अपने विञ्रमों से परे जाकर 
वास्तविकता को पूरे तौर पर न तो देखना ही चाहती है ओर न ही बदलना | 





> 


HY 


sph Sse 


विरोधाभासों का काव्यात्मक संयोजन 


डा० हरदयाल 


एक प्रकार के कवि वे होते हैं जो किसी आंदोलन से जुड़कर उसके व्यक्तित्व का 
निर्माण करते हैं। दूसरे प्रकार के कवि वे होते हैं जिनके व्यक्तित्व का निर्माण 
आंदोलन करते हैं। कवियों का एक तीसरा वर्ग भी हाता है। इस बर्ग के कवि 
एक या एकाधिक आंदोलनों से जुड़ते तो हैं कितु न तो उन आंदोलनों को प्रभा- 
बित कर पाते हैं और न उनसे प्रभावित होते हैं ! ऐसे कवियों का अपना निजी 
और स्वतंत्र काव्य व्यक्तित्व होता है । उनका किसी आंदोलन में सम्मिलित होना 
न होना कोई विशेष अथे नहीं रखता है । मेरी दृष्टि में रमेश गौड़ इस तीसरे 
वर्ग के कवि हैं। उनका अपना अलग काव्य व्यक्तित्व है । उनकी कविता में 
स्वातंत्र्योत्तर काल के हिंदी साहित्यकार के द्वारा सामान्यतः, और साठोत्तर पीढ़ी 
के लेखकों के द्वारा विशेषतः, अनुभव किया जाने वाला असंतोष और आक्रोश 
अभिव्यक्त हुआ है। इस दृष्टि से वे अपनी पीढ़ी के कवियों के साथ हैं; कितु 
इसका अर्थ यह नहीं है कि उनका अनुभव एक रूढ़ अनुभव है। वस्तुतः रमेश गौड़ 
की कविता की विशिष्टता या निजता इस बात में है कि उपर्युंबत असंतोष और 
आक्रोश उनका स्वयं का अनुभव है और उसे उन्होंने बिना विशेष नक्काशी के 
सहज नाटकीय ढंग से अभिव्यक्त कर दिया है । यदि हम उनको कचिता में व्यक्त 
होने बाले असंतोष और आक्रोश की प्रकृति का विश्लेषण करें तो पाएंगे कि यह 
असंतोष सर्वशक्तिमान प्रशासन, भ्रष्ट राजनीति और शोषक पूंजीवादी अर्थ- 
व्यवस्था के प्रति हे। ये सब मिलकर सामान्य भारतीय नागरिक की दुरावस्था 
के लिए उत्तरदायी हैं । स्वाभाविक ही आक्रोश भी इन्हीं के प्रति है। इस दू ष्टि से 


एक मामूली आदमी का बयान : (लहर: [974) : रमेश गोड़ 








विरोधाभासों का काव्यात्मक संयोजन 97 


रमेश गौड़ की काव्यचेतना को प्रगतिशील काव्यचेतना माता जा सकता है । 

उनकी कविता के इस चरित्र को उनकी कविता “एक मामूली आदमी का बयान' 

अच्छी तरह उदाहृत करती है। फी 
'एक मामूली आदमी का वयान' एक सामान्य नागरिक का हलफिया बयान 


है जिसे दौड़ती बस में सवार होने और फुटबोर्ड पर खड़े खड़े यात्रा करते का . 


अपराधी सिद्ध किया जा रहा है । उसकी यात्रा केवल पेतीस मिनट की थी, कितु 
उसे लगा कि उसने पैतीम वर्ष का सफर तय किया है। यहां पैँतीस मिनट को 
पैतीस वर्ष में रूपांतरित करने मात्र से कविता की अर्थगत संभावनाएं बहुत बढ़ 
गई है | इस रूपांतरण से अपराध केवल बस पर अनियमित यात्रा करने का नहीं 
रह जाता बल्कि इस देश में पैदा होना अपराध बन जाता है। बस बस नहीं रह 
जाती बल्कि पूरे देश का प्रतीक वन जाती है । यह बस या तो इतनी अधिक भरी 
हुई है कि उसमें नए यात्रियों के लिए फुटबोर्ड के अतिरिक्त और कोई स्थान नहीं 
है या उसके चालक-संचालक इतने धूतं हैं कि वे यात्रियों की सुबिधा और सुरक्षा 
की चिंता नहीं करते । उनका अपराध अपराध नहीं है कितु यात्री की मामूली सी 
गलती बहुत वड़ा अपराध वन जाती है; क्योंकि वह 'एक मामूली आदमी" है। 
इस बस में यात्रा करता--इस देश में जीवित रहना -इतना यातनादायक है कि 
पैतीस मिनट पैतीस वर्ष जैसे प्रतीत होते हैं। अर्थ की ये संभावताएं कविता में 
दिए गए विवरणों से और पुष्ट होती हैं जिन पर थोड़ा रुक कर विचार किया 
जाएगा । पहले कविता की संरचना स्पष्ट कर लें । यह कविता एकालाप शेली में 
लिखी गई है और सुगठित है । एकालाप के रूप में लिखी जाने वाली कविता के 
लिए जिस तीब्र और नाटकीय अनुभूति की आवश्यकता होती है, वह इस कविता 
में बिद्यमान है। बस पर अनियमित यात्रा करने का अपराधी मामूली आदमी 
न्यायालय के कठघरे में खड़ा होकर अपना अपराध स्वीकार करता है। उसे 
बचाने के लिए उसका वकील उसे पागल सिद्ध करना चाहता है और सरकारी 
वकील उसे फंसाने के लिए उसे 'देशद्रोही' सिद्ध करना चाहता है। लेकिन 
मामूली आदमी अनुभव करता है कि पागल और देशद्रोही में कोई अंतर नहीं 
है-इसलिए नहीं कि देशद्रोह पागलपन है या पागलपन देशद्रोह है बल्कि इस- 
लिए कि वह एक मामूली आदमी है __उसे आसानी से पागल या देशद्रोही घोषित 
किया जा सकता है। लेकिन यह माभूली आदमी न तो पागल है, त देशद्रोही । 
उसका सबसे बड़ा अपराध मामूली आदमी होना है। इसलिए वह चुप रहने के 


लिए तैयार है या वह बयान देने के लिए तैयार है जिसे वह न्यायालय सुनना 
चाहता है। वह न्यायालय के प्रत्येक प्रश्‍त का वांछित उत्तर देने के लिए तैयार 


है, केवल एक प्रश्‍न को छोड़कर : 











।98 लंबी कविताओं का रचनांविधानें 


'कि भारत को मिली थी किस रोज स्वतंत्रता 

क्योंकि मैंने शपथ ली है 

कि मैं जो भी कहुंगा 

सच कहूंगा 

और सच के अलावा और कुछ नहीं कहूंगा ।' 
यह कबिता की चरम सीमा है। पंद्रह अगस्त ।947 को देश को जौ स्वाधीनता 
मिली बह्‌ वस्तुत: स्वाछीनतः थी ? यदि थी तो किसके लिए थी ? मामूली आदमी 
को उस स्वाधीनता ने क्या दिया ? निस्संदेह्‌ [947 के बाद देश स्वाधीन हो गया । 
संविधान ने बिना किसी पक्षपात के देश के हर नागरिक को अनेक प्रकार के अधि- 
कार और स्वाधीनताएं दे दीं। लेकिन व्यवहार में सामान्यजन को न कोई 
अधिकार मिला, न कोई स्वाधीनता । अधिकार ओर स्वाधीनता को तो वे लोग 
हडप गए जिनके पास आथिक या राजनीतिक शक्ति थी | परिणाम उस सामाजिक 
विषमता के रूप में सामने आया जिसमें देश की संपत्ति का बहुत बड़ा भाग मुट्ठी 
भर लोगों के हाथ में केंद्रित हो गया और बहुत बड़ा जनसमुदाय अभाव की 
जिंदगी जीने के लिए अभिशप्त हो गया । 

ऐसा क्यों ओर कैसे हुआ ? कविता की बयानवाली संरचना में मामूली 
आदमी जो विवरण प्रस्तुत करता है, उनमें इस प्रश्‍न का उत्तर निहित है । वह 
अपने बयान में न केवल अनियमित बसयाल्ना करने के अपराध को स्वीकार 
करता है वल्कि और बहुत सारे अपराध भी स्वीकार करता है जो साधारण 
नागरिक के रूप में उसे करने पड़ते हैं। ये अपराध वस्तुतः उसके नहीं हैं 
बल्कि किन्हीं और लोगों के हैं । लेकिन सवल के कुतक के सामने निर्वेल हमेशा 
लाचार और अपराधी रहा है। बहती हुई नदी में पानी भेड़िए की ओर से 
मेमने को ओर बहकर आता है लेकिन पानी गंदा करने का अपराधी तो मेमना 
ही है। पानी उसने नहीं तो उसके बाप-दादों ने गंदा किया होगा । इसी तर्क के 


अनुसार विवेच्य कविता के मामूली आदमी का पहला अपराध यह है कि बस के 


फुटबोडं पर पूरा सफर तय करने के बाद मृत्युशय्या पर पड़ी पत्नी को देखने के 
लिए देर से पहुंचने पर : 


“अन्दर जाने की छूट हासिल करने के वास्ते 
मैंने चोकीदार को 
कई-कई कागजों की तह में लपेट कर रखा 
एक रुपये का चोट दिया था ।? 
निस्संदेह मामुली आदमी रिश्वत देने और एक सरकारी 


का अपराधी है । उसे ऐसा नहीं करना चाहिए था। 
दूसरा अपराध यह है कि उसने : 


री कर्मचारी को भ्रष्ट करने 
तब वह क्या करता ? उसका 
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'उंचिंत दर की सरकारी दुकान कें 
पिछले दरवाजे से राशन लिया था 
और दुकानदार की चोरवाजारी की शिकायत नहीं की थी ।' 


इंम प्रकार वह चोरवाजारी में साझेदार बना था, उसने चौरवाजारी को प्रोत्साहन 
दिया था । उसे चाहिए था कि वह सांमने के दरवाजे से राशन लेता । यदि राशन 
सामने के दरवाजे से नहीं मिलता और बीवी-त्रच्चों के भूखे मरते को नौबत भा 
जाती तब वह क्या करता ? उसने तीसरा अपराध यह किया है: 
'स्कूल से लौटते एक बच्चे को 
मेरी आंखों के सामने ही 
मांस के लोथड़े में तब्दील कर गयी झंडे वाली कार की इत्तिला भी 
मैंने पुलिस को नहीं दी थी । 
जी हां, 
मुझे उस कार का नम्बर और रंग 
और उसमें पिछली सीट पर बेठे हुए व्यक्ति का चेहरा 
और उसके बैठने का ढंग 
सब कुछ''' एकदम ठीक-ठीक सभी कुछ 
अभी तक ज्यों का त्यों याद है ।' 
ये तीनों अपराध ऐसे प्रश्नों को उठते हैं जिनका उत्तर सामान्यत: नहीं दिया जाता 
है । न्यायालय की दृष्टि में उसका इन तीत और अपराधों का स्वीकार करता 
'बहक जाना' है, 'एकदम अनावश्यक और अप्रासंगिक बातों में उलझ जाना है, 
क्योंकि वस के फुटबोर्ड पर यात्रा करने के अपराध के साथ इन सबका कोई संबंध 
नहीं है। ये सब चीजें अलग अलग हैं। प्रत्यक्षतः तो इतमें परस्पर कोई संबंध 
नहीं है --त्यायालय का कहना ठीक है; किंतु मामूली आदमी की पूरी जिंदगी के 
साथ इनका गहरा संबंध है । न्यायालयः के अनुसार मामूली आदमी को कार का 
सपना नहीं देखना चाहिए--व्यायालय का यह कहना भी ठीक है । जो आदमी 
स्कटर के किराए के पेसे नहीं दे सकता, वह कार के सपने देखे, कितनी गलत 
बात है ! लेकिन मामूली आदमी कार का जो सपना देखता है वह कार खरीदने, 
उसमें यात्रा करते का सपना नहीं है, वल्कि एक भिन्न प्रकार का सपना है। वह 
सपना उस डर का है जो कार से कुचले जाते बच्चे को देखकर उसमें समा गया 
है । यह डर एक मानसिक रोग का रूप धारण कर लेता है; 


'इर्‌ आदमी को आखिर इतना कमजोर क्यों बता देता है, श्रीमन्‌ 


फ्रि उसे सड़क पर कुचले पड़े हर एक जिस्म पर 
अपता या अपने बेटे का चेहरा नजर आते लगता है 


pees 





। 
| 
| 
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और वह आखिरी बार मरने से पहले 

एक ही दिन में कई-कई बार मरने लगता हे? ' ड 
कार से स्वयं कुचले जाने या अपने बच्चे के कुचले जाने का डर दिल्ली जैसे महा- 
नगर में ही अनुभव किया जा सकता है --किसी गांव, कस्बे या छोटे शहर में नहीं । 
कितु इससे कविता की संप्रेषणीयता सीमित नहीं हो जाती, क्योंकि यह डर तो 
एक प्रतीकात्मक डर है। भौगोलिक संदर्भ के अनुसार कोई और प्रतीक हो सकता 
है, कितु मूल संवेदना वही रहेगी । 
स्वातंत्योत्तर काल में भारतीय राजनीति और प्रशासन का एक हिस्सा भ्रष्ट और 
बेईमान रहा है जिसके कारण सामान्यजन--'मामूली आदमी' की यातना बढ़ी 
है। रमेश गौड़ ते अपनी इस कविता में राजनीतिक भ्रष्टचार को प्रश्‍न के रूप में 
इस प्रकार रखा है : 

"किसी और से सवाल पूछना तो 

मैंने उसी रोज छोड़ दिया था 

जब मैंने गलती से अपने इलाके के नेता से 

सिर्फ यह पूछ लिया था 

कि ऐसा क॑से हो जाता है, हुजूर 

कि आपके पक्ष में डाले मतपत्र ee 

आप तक पहुंचते-पहुंचते सौ-सो रुपये के नोटों में तब्दील हो जाते हैं 

और एक और एक मिलकर आपके रुपये 

कभी ग्यारह लाख 

तो कभी ग्यारह करोड़ बन जाते हैं 

जबकि एक और एक मिलकर मेरे हाथ 

अक्सर सिफर हो जाते हैं ।' 
कवि के इस प्रश्‍न से राजनीतिक और आथिक शक्तियों के बीच के गठजोड़ और 
सिद्धांतहीन अवसरवादी राजनीति का भंडाफोड़ होता है । संसार के कुछ संपन्त 
देशों तक में इस प्रकार के राजनीतिक भ्रष्टाचार के उदाहरण देखने को मिल जाते 
हँ ; फिर हमारा देश तो आथिक दृष्टि से इतना विपन्न देश है कि यहां आथिक 
संपन्नता का प्रलोभन सबसे बड़ा प्रलोभन है। राजनीतिक और आशिक दोनों 
प्रकार की शक्ति के संक द्रण ने मामूली आदमी का शिकार किया है । शोषण भिन्न 
भिन्न रूप धारण करता है और मामूली _ आदमी को चूसता है । वह बराबर 
अनुभव करता है कि विभिन्न नामों से असंख्य विषबुझे नाखून उसके 
में घूंप रहे हैं: 28९ 

“ओर अक्सर तो यह भी हुआ है 

कि आपकी तरह कुर्सी पर बैठा हुआ व्यक्ति 


ही गरदन 


Ly ज्या 


Rr ap काया ES SS है 
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व्यक्ति नहीं, मुझे एक विष बुझा पेना नाखून भर लगा है । 

(नाखून***जो कि कभी देश 

और कभी जाति 

और कभी धर्म 

और कभी समाज 

और कभी व्यवस्था 

और कभी शान्ति 

ओर कभी कानून के नाम पर 

मेरी गद॑न में घुंपता रहा है ।) 
रमेश गौड़ ने अपनी इस कविता में उन विरोधाभासों की लंबी सूची दी है जो 
हमारे सामाजिक, आथिक और राजनीतिक विकास की घपलेबाजी का सहज 
परिणाम है । ये विरोधाभास केवल हमारे देश तक ही सामित नहीं हैं बल्कि 
अंतर्राष्ट्रीय स्तर पर भी यह विद्यमान हैं। अंतर्राष्ट्रीय स्तर पर उसके दो 
उदाहरण कवि ने दिए हैं-एक, वियतनाम पर अमरीका द्वारा करोड़ों टन वम 
गिराया जाना; तथा दो, पाकिस्तान की सेनाओं की बर्बरता के कारण बांगला 
देश की स्त्रियों का बलात गर्भवती रहना और फिर गर्भ गिराना। राष्ट्रीय स्तर 
पर इन विरोधाभासों के बहुत से उराहरण हैं; जैसे : 

मैं आपको एक मिनट में बता सकता हूं 


कि देश में कितने डाक्टर बेरोजगार हैं 

और कितने लोग चिकित्सा सुविधा के अभाव में 

एड़ियां रगड़-रगड़ हर वर्ष मर जाते हैं 

कि कितने इंजीनियरों के नाम रोजगार दफ्तर में दर्ज हैं 
और कितने खेत और जानवर और व्यक्ति 

हर साल बाढ़ में बह जाते हैं 


कि मन्त्री का कुत्ता हर रोज कितना गोश्त खाता है 

और दस घण्टे तक सड़क के साथ-साथ 

अपनी हहियां भी कूटते रहने वाले रामलाल को 
चार-चार घंटे तक लाइन में खड़े रहने के बाद कितने छटांक चावल मिलता है 


कितने लोग गढ़ रहे हैं देश की मूरत 
और कितने अपनी प्रतिमाओं को चमकाने में व्यस्त हैं| ** 
इस प्रकार एक बयान के रूप में लिखी गई यह कविता दूसरों के अपराधों को 
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अपने अपराधों के रूप में स्वीकार करने, कुछ प्रश्‍न पूछने और विरोधाभासों को 
उजागर करने वाले आंकड़ों के रूप में साठोत्तर काल की भारतीय राजनीति, 
प्रशासन, आथिक विकास आदि पर तीखा प्रहार करती है । इसे एक सुगठित रूप 
प्रदान करने वाली इसकी बाहरी संरचना तो है ही अर्थात बयान ठीक स्थान से 
प्रारंभ होता है: सच सच बोलने की शपथ के साथ; और ठीक स्थान पर समाप्त 
होता है-स्वाधीनता पर एक मामूली आदमी की दृष्टि से प्रश्नचिह्न लगाने के 
साथ; कितु वह आंतरिक आवेग भी इसे सुगठन प्रदान करता है जो कविता के 
विकास के साथ तीव्रतर होता जाता है और चरम सीमा पर जाकर टूटता है। 
कविता पढ़ते समय पाठक इसका सहज ही अनुभव करेगे । इस आवेग में वक्तृत्व 
कला का आवेग है जो बांधता है । कविता में ऊपरी तोर पर वक्तव्य सीधा और 
सरल है; कवि ने समकालीन कविता को फंतासी, मुक्‍त आसंग, प्रलाप इत्यादि 
शैलियों को अपनाकर पाठक को चमत्कृत करने की कतई कोशिश नहीं की है। 
ऊपर से देखने पर कविता सपाट है कितु उसकी सपाटता में अर्थ और संवेदना के 
कई स्तर छिपे हैं, यह इस लेख के प्रारंभ में ही स्पष्ट हो चुका है। 

यहां यह्‌ प्रश्‍न उठ सकता है कि कवि ने मामूली आदमी की जिस यातना का 
चित्रण अपनी इस कविता में किया है, उससे मुक्ति का रास्ता क्या है ? इस प्रश्‍न 
का कोई स्पष्ट उत्तर इस कविता में नहीं है। अप्रत्यक्ष उत्तर भी केवल इतना हो 
सकता है कि यदि भ्रष्टाचार समाप्त हो जाए तो सब ठीक हो जाएगा । लेकिन 
भ्रष्टाचार समाप्त केसे होगा इस प्रश्‍न का कोई उत्तर कवि के पास नहीं है । हिंदी 
की युवा पीढ़ी के नव प्रगतिवादी कवि साम्यवादी व्यवस्था के रूप में इसका समा- 
धान प्रस्तुत करते हैँ । रमेश गौड़ को लगता है कि वह भी समाधान नहीं है क्योंकि 
साम्यवादी राजतीतिज्ञों ने हमारे देश में सिद्धांतवादिता को अवसरवादिता में 
बदल दिया है: 'लेतिन' की भी यहां निश्चित 'कीमत' है। तव? तब केवल 
निराशा, केवल निषेध, मात्र सिनिसिज्म। कम से कम विवेच्य कबिता यही आभास 
देती है । हालांकि हम यह जानते हें कि किसी कवि की केवल एक कविता के 
आधार पर उसके संबंध में कोई निर्णय देना उसके साथ अन्याय होगा । इसलिए 
फिलहाल हम अपना निर्णय स्थगित करते हैं। 

उपर्युक्त विवेचन के आधार पर हमारा यह निष्कषे है कि 'एक मामूली 
आदमी का बयान' एक श्रेष्ठ और सुगाठित कविता है । 


~ 


~ 
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विवेक प्रक्रिया में : कुआनो नदी 


अशोक चक्रधर 


कुआनो नदी पर वात छिड़ी तो एक समीक्षक महोदय के विचार श्रे: 'आप इसे 
एक कविता मानते रहिए पर यह तीन कविताएं हैं, एक दूसरे से असंबद्ध । एक 
कविता का दुसरी कविता से कोई तालमेल नहीं है। फिर आपको एक ही कविता 
में एक से अधिक प्रतीकार्थ दिखाई दे जाएंगे। उनका खुद का आपस में कोई संबंध 
नहीं दिखाई देगा ।' इसे कविता का दुर्गुण बताने ओर कुल मिलाकर कविता को 
'दुरबेल' विशेषण देने के बाद उन्होंने पश्चिम की नई समीक्षा के प्रतिमानों के नाम 
गिनाते हुए निराशा ज्ञापित की--'देखिए इन पर भी खरा नहीं उतरती । और तो 
और इस तरह की अनेक प्रतीकात्मकता एंपसन की अर्थगत श्लिष्टता यानी कि 
'एंबगुइटी' भी नहीं बन पाती, एंपसन कथित श्लिष्टता की शक्ति भी इस कविता 
में नहीं है! 

इसमें शक नहीं कि कविता उन्होंने पढ़ी थी ओर कविता ने समझ में न घुस- 
कर उनके लिए जो परेशानी पैदा की थी इसकी पूरी पूरी झलक उनके चेहरे पर 
थी । बोले : 'क्या मजाक है, कभी लगता है कि कुआनो नदी जनसाधारण की 
स्थाई दुदैशा का प्रतीक है, कभी लगता है जनसाधा रण की सब कुछ सहने की प्रवृत्ति 
का प्रतीक है, कभी एकाएक लगता है कि नहीं जी, यह तो क्रांति को आकांक्षा का 
प्रतीक है, कि अगले क्षण लगेगा-_क्रांति का भी नहीं यह तो दिग्श्रांत विद्रोह का 
प्रतीकार्थं दे रही है। कुछ पृष्ठ और पढ़े तो पाया कि कुआनो नदी दिल्ली की 
राजनीति का प्रतीक है। क्या मजाक है ?' इसमें संदेह नहीं कि कविता पढ़कर 
उन्हें जैसा लगा, ठीक ही लगा। मेरी आपत्ति यहां पर थी कि प्रतीकात्मकता की 


कुआतो नदी : (कविता संग्र ह : कुआतो नदी : ।972) सर्वेशवरदयाल सक्सेना 
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यह प्रवृत्ति उन्हें 'अराजक' क्यों लगती है। समझ में न आने पर भी निर्णय की 
उतावली देने के कारण तो नहीं ! 

इन समीक्षक महोदय की ही बात नहीं है, हिंदी की आधुनिक 'प्रचलित' 
समीक्षा की समझ इससे बहुत आगे नहीं आ सकी । वस्तुतः हर वस्तु, विचार या 
घटना को खंड खंड में बांटकर सोचने की यह प्रणाली इतनी गहरी जड़ें बना चुकी 
है कि वस्तु यथार्थ के सामने होते हुए भी चीजें अपने सही स्वरूप में नहीं दिखाई 
देती । 'मूदहुं नयन कतहुं कछु नाही” वाली मिसाल तो नहीं है, क्योंकि दिखाई 
सब कुछ देता है। देखकर कहा भी जाता है, लेकिन कमरे को कमरा कहने के ढंग 
से नहीं, बल्कि 'यह दीवार' है, 'यह दरवाजा हैं', 'यह फर्श है, 'यह छत है! और 
“पता नहीं यह सब क्या है ?' के ढंग से। यह 'अंध-गज न्याय' नहीं सुजता 
(सुझता) --गज न्याय है । 'सूजता' का मतलब है सीधा तात्कालिक अनुभव लेने 
वाला, यानी पूंछ, पैर और सूंड के अनुभव पर अपने निष्कर्ष देने वाला । समीक्षा 
की भाषा में--अनु भववादी । 

'कुआनो नदी' के तीन खंडों को यदि तीन अलग अलग नाम दे दिए गए हैं 
तो इसका मतलब यह नहीं है कि 'कुआनो नदी' तीन कविताएं हैं । इससे भी 
कविता की अखंडता पर कोई अंतर नहीं आता कि कविता का एक खंड सितंबर 
]970 में लिखा गया था, दूसरा फरवरी ]972 में और तीसरा दिसंबर 972 में । 
कविता तो एक सामाजिक सांस्कृतिक प्रक्रिया है। मुक्तिबोध के शब्दों में : 'एक 
जीवन प्रक्रिया है। फिर इससे क्या फफ पड़ता है कि 'जीवन कविता' दो-तीन 
साल के अंतराल में लिखी गई। 'कुआनो नदी' कवि की संवेदनाओं में बहती 
रही । मस्तिष्क में बह॒ती रही और उसे विविध ज्ञाननिष्कर्षो तक पहुंचाती रही । 
उन कविताओं की तो गणना ही नहीं की जा सकती जो लिखी नहीं जा सकती हैं 
जो सूजनप्रक्रिया के 'दूसरे क्षण' पर ही समाप्त हो जाती हैं। कितनी ही कविताएं 
यों भी अधूरी रह जाती हैं । मुक्तिबोध की 'नागात्मक कविताएं” तो कभी समाप्त 
नहीं होती थीं । 'कुआनो नदी' सर्वेश्‍वर की चितनप्रक्रिया में इस अवधि में बहती 
रही होगी-- इसका सहज अनुमान लगाया जा सकता है। बह रही भी हो सकती 
है। इस कविता के चौथे खंड की गुंजाइश अभी भी है। 

“कुआनो नदी, अपना पाट बदले न बदले लेकिन कविता में अपने अर्थ बदलती 
रही है। प्रतीकात्मकता के जिस परिवर्तन को 'अराजक' कहा गथा । कहने वाले 
महोदय (समुदाय) 'अराजक' न रहकर सुचितित कहें कि आठवें दशक का पूवार्ध 
कितना परिवर्तनशील रहा है देखते देखते सारा आथिक राजनीतिक सामाजिक 
परिदृश्य एक पहिए की तरह घूमा है । जनसाधारण की दुर्दशा भी हुई है, उसकी 
सब कुछ सहने की प्रवृत्ति भी दिखाई दी है। कुछ में क्रांति की आकांक्षा भी पनपी 
हैं। कुछ ने दिग्श्रांत विद्रोह का स्वरूप भी लिया है । केंद्र की राजनीति ग्रामीण 


I जी 
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परिधि तक पहुंची है, यथार्थ अपने आप बदला है तो यह सवाल भी रहा है कि 
यथार्थ को कंसे बदला जाए। किकतंव्यबिमूढ़ता की स्थिति आई है तो रास्ता भी 


सूझा है। रास्ते में यदि अंधकार दिखा है तो यह मान ही नहीं लेना चाहिए कि . 


अंधेरा शाश्वत है । गहरे अंधकार के परदे में प्रकाश की काँधे छिपी होती हैं और 
वे महसूस होती हैं । सर्वेश्वर बर्फ की सिलों में दवी आग महसूस करते हैं : 

“बर्फ की एक सिल मेरे ऊपर 

बर्फ की एक सिल मेरे नीचे 

बर्फ की एक सिल मेरे दाएं 

बर्फ की एक सिल मेरे बाएं 

लेकिन जाने केसी यह आग हे 

जो बुझती ही नहीं हे ।' 
'कुआनो नदी' एक कुएं में से निकली बताई गई हैँ पर वह तो कविता में कहने भर 
की बात है । असल में कुआनो नदी बं की इन्हीं सिलों से पिघल कर वनी हूँ। 
जीवन की हलचल ने और कवि कें आभ्यंतर के ताप ने चेतना की बर्फ को पिघला 
कर नदी का रूप दिया है । 'कुआनो नदी' में अनेक प्रतीकात्मकता को अराजकता 
नहीं है । कुआनो नदी का प्रतीकार्थ हूँ: कवि की चेतना । 

समीक्षादुष्टि को अगर बदलना है तो यह बात वार वार दुहरानी चाहिए 
और अटकने पर हर बार याद दिला देनी चाहिए कि कवि की रचनाप्रक्रिया 
उसकी चेतताप्रक्रिया से धावित होती है। और कवि की चेतना समकालीन 
आथिक, सामाजिक, राजनीतिक परिस्थितियों से निर्धारित होती हूँ एवं इन्ही से 
कवि के व्यक्तित्व का निर्माण होता हे । दूसरी बात यह, जो मुक्तिबोध का निष्कर्ष 
है: 'रचनाप्रक्रिया के नियामक तत्व संवेदनात्मक उद्देश्य होते हैं ।' इन्हीं उद्देश्यों 
का रचना प्रक्रिया पर, शिल्प पर असर पडंता है । कविता छोटी हो या लंबी, या 
कविता ही क्यों कोई भी साहित्यिक विधा क्यों न हो, लेखक इन संवेदनात्मक 
उद्देश्यों को पिछड़ने नहीं देता । हरसू वह अपने पाठक तक अपनी बात पहुंचाने की 
कोशिश करता है। क्षेत्र अगर मध्यवर्ग है तो वह उसी की लोकप्रिय दुनिया के 
मुहावरों को कविता की भाषा बनाता है। 'उलझाना' ही यदि संवेदनात्मक उद्देश्य 
न हो, तो वह यह हरगिज नहीं चाहता कि उसकी कृति उलझ उलझ कर समझी 
जाए या उसकी जटिलता पाठक को परेशान कर दे। 'कुआनो नदी की अनेक 
प्रतीकात्मकता मध्यवर्गीय बोध की वह अनेकता है जिसे कवि कई स्तरों पर छूना 
चाहता है । 

यह भी कया आवश्यक है कि कविता में जहां भी 'कुआनो नदी' आए कोई त 
कोई प्रतीकधर्म निभा ही रही होगी । प्रतीकत्व के अलावा भी तो भाषा की अनेक 
शक्तियां है.। दरअसल आधुनिक वुर्जुआ समाज में रहनेवाले कवि के सामने 
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बुर्जुआ समाज के विविध एवं जटिल सामाजिक स्तर आए हैं। इन जटिलताओं 
की अभिव्यक्ति के लिए भी तरह तरह की पद्धतियां बनी हैं । फंटेसी, प्रतीक, विव, 
संबोधन, वर्णन, आत्मकथन, विश्लेषण, वातावरण निर्माण एवं निष्कर्षेण आदि 
अभिव्यक्ति के कई सारे पैटनं हैं। मुक्तिबोध ने फंटेसी के अंतर्गत लगभग इन 
सभी पेटनों का इस्तेमाल किया था । 'कुआनो नदी' फेटेसी की परिधि में तो नहीं, 
पर इन सभी पंटर्नो से गुजरती है। वह अकेली प्रतीक ही नहीं होती । कभी 
ग्रामीण परिवेश के वातावरणचित्रण का आधार बनती हैं। कभी अपनी ब्रिवात्म- 
कता में एक लंबी विबमाला (जीवन चित्रशाला--मुक्तिबोध) का सूत्र पिरो देती 
है। बिबों की बहुलता में वर्णनाधिक्य उभरता है। कविता में वस्तुयथार्थं अपनी 
व्यापकता की पहचान कराने लगता है। धीरे धीरे कुआनो नदी प्रतीक बनने की 
ओर बढ़ती है । पहले प्रतीकाभास मात्र होता है तदनंतर प्रतीक पुष्ट होता है। 
कवि अगर सचेत है तो उससे उम्मीद नहीं की जाती कि वह पैटने प्रयोग की इस 
प्रक्रिया में अपना 'संवेदनात्मक उद्देश्य' भूलकर 'अराजक' हो जाएगा यानी वह 
उनको इतनी खुली छूटपट्टी नहीं देगा कि वे चाहे जिस दिशा में चाहे जितना बढ़ते 
जाएं। अगर वह कवि की शक्ति से परे होकर कभी आगे बढ़ भी जाते हैं तो सचेत 
कवि उन्हें सामयिक व्याख्याओं, वक्‍तव्यों एवं आंतरिक सूत्रों से नियंत्रित रखता है। 

महाकाव्य इसीलिए 'महा' होते थे कि उनमें कथानक होता था, लंबी कविताएं 
इसीलिए लंबी होती हैं, क्योंकि उसमें कथानक होता है। कथानक से यहां आशय 
कथानकप्रवृत्ति से है न कि कथानक के रूढ़ परंपरागत चरित्र से। महाक्राव्यों के 
कथानक में जो कथागत इतिवृत्तात्मकता होती थी, वही लंबी कविता के कथानक 
में आकर युगचेतना की कथा बन गई है। दुसरे शब्दों में कहें तो लंबी कविताओं 
का कथानक महाकाव्यों के कथानक की तरह पहले से दिया गया नहीं होता बल्कि 
युगचेतना को मूर्त करने के लिए रचनाप्रक्रिया के दौरान ही बनता चलता है। 
जीवन और युगचेतना की इसी संक्रियता के चलते लंबी कविता जीवन के ऐति- 
हासिक विकास के परिप्रेक्ष्य से अछूती नहीं रह सकती । युगविकास की 'अपनी' 
ऐतिहासिक समझ को व्यक्त करने के लिए ही कवि हलके-फुलके कथानक का एक 
आधार बनाता है जिस पर चलकर वह उस नाटकीयता को भी बुनता है, जिसे 
जीवन में प्रत्यक्ष देखना चाहता है। बीसवीं शती पूर्वाधे और मध्य भोग चुकने वाले 
कवि ने जीवन की बहुत जटिलताएं महसूस की हैं, कवि भी भारत के मध्यवर्ग 
का, जिसकी जीवन नाल की कम से कम एक शिरा ग्रामीण जिदगी से हर हालत 
में जुड़ी है। शहर और ग्राम में फैली मध्यवर्ग की दुनिया इतनी स्तरबहुल हो 
जाती है कि जब एक मध्यवर्गीय व्यक्ति एक विशिष्ट प्रकार के अनुभव को जी 
रहा होता है तो उसमें अनेक अनुभव उपखंड प्रत्यक्ष या परोक्ष रूप में बड़ी तेजी 
से जुड़ते और तिरोहित होते रहते हैं। यही कारण है कि वह अपनी चितनगति- 
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शीलता में पहचाना नहीं जा सकता । कम से कम तब तक जब तक कि उसकी 
गतिशीलता नहीं रुकती । शहरी यथार्थ में जीते हुए अपने इतिहास के किसी भी 
हिस्से में वह बेरोकटोक कभी भी जा सकता है । चितन के शहरी समकालीन 
संदभो में 'दिल्‍ली की सड़कों' पर रहते हुए वह गरीव जिला वस्ती की कुआनो 
नदी को सड़क पर ही बहते हुए महसुस कर सकता है । उसकी मनःप्रक्रिया के एक 
स्तर पर दिल्ली की वहती सड़क तो दूसरे स्तर पर बहती कुआनो नदी को देख 
सकता है । इस द्विस्तरीय वस्तुयथार्थ के आपसी संवंधों को उद्घटित कर सकता 
है और समझ का अपना इतिहास बताते हुए यह भी कह सकता है कि 'मेरी निगाह 
कुछ कमजोर हो गई है ।' 

कुल मिलाकर वह क्या कहना चाहता है । इसे उसके और उसके द्वारा प्रमुख 
उपादानों की आवयविक एकता में समझा जा सकता है यानी कविता में प्रयुक्त 
उसके सारे उपादान और उनसे बाहर की उन शक्तियों के संपूर्ण प्रभाव में जिन्होंने 
कविता और कवि में सब कुछ को जन्म दिया । फिर अनेक प्रतीकात्मकता की 
एकात्मकता भी पकड़ में आती है । कुआनो नदी, दिल्ली की सड़कें, पिता, नाना, 
और साथी, पानी की मछलियां, जोंक, पनियल सांप, कलमें और पिपिहरी, 
मुर्दघाट, कुआनो के किनारे का आसपास, लाली, लोहार, बढ़ई, विसाती, 
खटकिनें, भर, नाखूनों के अनुपात में बढ़ती बंजर धरती, लाशें, मौन रहकर 
प्रतीक्षा करने की बात, सत्यमेवजयते ओर सव चलता है। नदी के पार की 
भागदौड़, अधजले मकानों के पास से गुजरते हुए जुलूस के नारे, लाल किताब, 
न घृणा न प्यार की स्थिति, क्रांति के सूत्रधार की गुहार, खतरे का निशान, कुछ 
बचा ले जाने का मोह, बालू और बारूद के बोरे, देवमूतियां, संविधान और संदूक, 
किसी आने वाले के संवाद, कुर्सी, गांधीजी की बकरी और गोली चलने की 
आवाज, धुआं और हर-हराते पानी में आग की संभावना, ये सारी चीजें, बाते 
और घटनाएं साफ समझ में आती हैं। उनके पीछे कवि का दृष्टिकोण समझ में 

आता है । लेकिन सवको परस्पर संबद्ध करके देखने पर । 

कवि राजधानी के वृद्धिजीवी सांस्कृतिक जगत में रहता है, राजनीति में 
जीता है, देश के आथिक आधार के समग्र बाह्य ढांचे को आंखें खोलकर समझता 
चाहता है, लेकिन विसंगतियां और जीवनगत अंतविरोध इतने अधिक हैं कि 
सामान्य जन की समझ का प्रतिनिधित्व करते हुए बार बार कहता है: मेरी 
निगाह कुछ कमजोर हो गई है । वह व्यवस्था और तंत्र के खिलाफ उभरती 
शक्तियों का साक्षात्कार अपने स्मृति ज्ञान के आधार पर कराना चाहता हैं। वतं- 
मान युगीन राजनीतिक, आथिक, सामाजिक परिस्थितियों को पेचीदगी को पृष्ठ- 
भूमि के लिए वह अपता बचपन ओर गांव याद करता है। ध्यान देने की बात यह 
है कि 'अहा ग्राम्यजीवन भी क्या है' बताने के चले आते फेशन में वह कुआनो 
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नदी के किनारे बसे फुटहिया बाजार वाले, वचपन में देखे, अपने गांव को याद 
नहीं करता, बल्कि सोद्देश्य याद करता है । दिल्ली में रहकर,दिल्ली की गली-सड़क 
की गतिविधि के लिए, अपनी (आम मध्यवर्ग की) निगाह के लिए, इतिहास के 
संदर्भो की तलाश के लिए याद करता हैं। यहीं पर कुआनो नदी उसके गांव की 
नदी मात्र न रहकर उसके अनुभव और ज्ञान, उसकी सोद्देश्य संवेदनाओं के हलके 
में बहने वाली नदी बन जाती है। दिल्ली की सड़क ही उसे 'कुआनो नदी” लगने 
लगती है। दिल्ली की सड़क ही उसकी उन स्मृतियों के द्वार को खोल देती है 
जिनकी जरूरत आज दिल्‍ली की सड़क के सहारे खड़े होकर महसूस होती है। 
दिल्‍ली की सड़क का इतिहास कुआनो नदी के आसपास के शोषण के यथार्थ से 
अविच्छिन्न है। गांव और शहर दोनों दुनियाओं का तालमेल होता है। दो स्तर 
एक दूसरे को काटते हुए एक सतह पर आने का प्रयास करते हैं। कवि की चेतना 
दोनों यथार्थो को एक साथ सामने लाती है। यथार्थो के भी स्तर पर स्तर हैं । 
एक यथार्थस्तर की संवेदनाएं-भावनाएं दूसरे भावानत्मक सहचर्यों को सामने 
लाने लगती है। शहरी संदभों से ग्रामीण अर्थ ध्वनित होते हैं और ग्रामीण विवों 
की कतार शहरी मध्यवर्गीय जीवन को लक्षित करती है। कांति मोहन ने भावा- 
त्मक सहचयों को 'सात्तिध्यीकरण की तकनीक” बताया है (इसी कविता के संदर्भ 
में) और सर्वेश्वर के कवि को इस क्षमता के लिए सराहा है । वस्तुतः यह सन्नि- 
ध्यीकरण भावात्मक साहचर्यो की बहुलता का परिणाम है, जो साहचर्य स्वयं में 
मध्यवर्गीय चेतना की स्तरवहुलता और जटिलता का परिणाम हैं। ग्रामीण 
संदर्भ में जब कवि कहता है कि वह पीले पीले मेंढ़कों की छपाक से ही पानी की 
गहराई वता सकता है, मछलियां, जोंक, पनियल सांप सबके पानी में चलने के 
अलग अलग ढंगों को पहचानता है, तो अकस्मात ही ये सारे जीव शहरी निम्न- 
मध्यवगं की पँटीबुर्जुआ पहचान का प्रतीकाभास कराने लगते हैं। कुआनो नदी 
के ग्रामीण संदभों में ये विव तो हैं ही-प्रतीकर्धामता का आभास भी कराने 
लगते हैं। 

'कुआनो नदी” का पहला खंड 'कुआनो तदी' के कवि की स्मृति यात्रा की 
शुरुआत है। कशोर मन की उमंगों के दिन ग्रामीण सामाजिक यथार्थं के साथ 
प्रस्तुत होते हैं । अदेखे को पाने के! कंशोर उत्साह को कवि 'कुआनो नदी' पर 
आरोपित करते हुए कहता है: 

'कुआनो नदी-- 

संकरी नीली शांत 

अभी भी बहती रहती है मेरे सामने, 

अदेखे को पाने का उत्साह कुरेदती हुई ।' 

“कवि बचपन में इसे कभी खोज निकालने का उत्साह रखता था । ग्रामीण यथार्थ 
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का प्रतीक बनती हुई कुआनो नदी कवि के सामने थी, ग्रामीण समाज का प्राण 
थी । ग्रामीण परिदृश्य कुआनो नदी की तरह उसी पुराने ढंग-ढरे पर चल रहा 
था । अर्धसामंती शोषण से ग्रस्त और कुछ न कर सकने पर पस्त । वरसात में 
कुआनो नदी उफनती थी, लेकिन इस उफान से भी ग्रामीण जगत में कोई मौलिक 
अंतर नहीं आया, किशोर कवि ने एक लंबी शहतीर घर-दालान से सड़क तक रख 
कर सुविधा बना ली। शोषणअभ्यस्त पिता जांघ तक धोती उठाकर, सब कुछ 
सहते हुए जल पार कर जाते थे, हां एक वार जिदगी से ऊव कर नाना इस जल 
में कूद पड़े थे, लेकिन निकाल लिए गए । मर नहीं सके । तात्पर्यं क्रि शोपण की 
श्रृंखला में जकड़ा पुरा गांव उस उफान के लिए भी अभ्यस्त था। कवि किशोर 
काल की अपनी स्मृतियों को ताजा करता है और कुआनो नदी को अट्टाईस-तीस 
बरस वाद भी अपनी आंखों के सामने वैसी ही पसरी पाता है । पहले भी कोई 
हलचल नहीं थी, आज भी कोई हलचल-हाहाकार नहीं है; आज भी वह जिला 
बस्ती बहुत गरीब है जहां उसने इस नदी को पहली बार देखा था। '2ह नदी 
कगारे नहीं काटती, अपना पाट नहीं वदलती, जैसे बहती थी वैसे ही बहती है 
जीवन वैसा ही सामान्य अभ्यस्त : 

'तट पर न रेत थी न सीपियां 

सख्त कंकरीली जमीन थी काई लगी 

कहीं कहीं दलदल था, झाड़ियां थीं दूर तक 

जिनमें सोते बुलबुलाते रहते थे 

और चिड़ियां एक टहनी से दूसरी टहूनी पर 

शोर करती झूलती रहती थीं ।' 
नदी को खोज निकालने का साहस रखने वाले किशोर मन में परिदृश्य की यथा- 
स्थिति देखकर निराशा आना स्वाभाविक है। यह बताते हुए उसकी निराशा 
और घनीभूत होती दिखाई देती है कि यह नदी मुर्दघाट के लिए मशहूर है, 
'कुआनो जाने' का मतलब किसी को फूंकने जाना है। इसी निराश भाव से वह 
यथास्थिति के प्रति अपने पिता के तटस्थ शिकायत के स्वर बताता है । पिता 
जिन्हें हर शवयात्रा में जाने का शौक था और जो लौटकर मां से लकड़ियों के 
गीली होने की शिकायत किया करते थे : “कुछ लोग अभागे होते हैं उतकी चिता 
ठीक से नहीं जलती | कवि दिल्ली में रहकर आज भी हर अभागे की यही कहानी 
सुनता है। कुआनो नदी के किनारे बसे अपने गांव वह अब भी कभी कभी जाता 
है। अपने हमउम्रों से मिलता है । नरसल को हरी छड़ियां काटकर उनसे लिखने 
की कलमें बनाता है, लेकिन गांव में अभी भी लोग उनसे पिपहरी बनाते हैं, जिन्हें 
बड़ी शान से बांसुरी कहते हैं । अपने असफल प्रयत्नो से निराश कविमन दिल्ली 
में उन पिपहरियों की आवाज सुनकर रह जाता है। 
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सर्वेश्व॒र का प्रभावी पाठकवर्ग निश्चय ही ग्रामीण जन नहीं है, मध्यवर्ग- 
निम्नमध्यवर्ग का सांस्कृतिक सचेतवर्ग है । सर्वेश्वर दिल्ली की सड़क को कुआनो 
नदी बताते हैं या पिपहरियों की आवाज दिल्ली में सुनने की वात करते हैं तो 
"कृषि प्रधान' देश के ग्रामीण परिवेश से पाठक को परिचित कराना चाहते हैं। 
साथ ही उसे राजधानी के यथार्थ और ग्रामीण यथार्थ के अंतर्सबंधों की जानकारी 
देना चाहते हैं । 

नदियों के किनारे वसे भारत के समग्र गांवों की क्या हालत है--कुआनो 
नदी के आसपास के सामाजिक यथार्थ से साफ पता लगता है। अब सर्वेश्वर 
कविता में ग्राम्य परिवेश का वर्णन जीवंत बिंबों के माध्यम से करते हैं: नदी के 
किनारे कोई मेला नहीं लगता, मंदिर के दालान के एक कोने में टूटा जाला लगा 
चमड़े का एक बहुत पुराना ढोल टंगा रहता है, जो अब वजता नहीं है । पुल पर 
मटके लिए अहीर एक एक कर गुजरते हैं सौदे-सुलुफ और गठरियों के साथ 
लौटते हैं । पुल पर बेलगाड़ियां, इक्के, साइकिलें, भेड़-बकरियों के गल्ले धूल 
उड़ाते गुजरते हैं। 

“लाली हो लाली' एक तेज नारी कंठ सुनाई देता है ओर सड़क पर पुल पर 
पेड़ों पर अंधेरा छा जाता है । कवि कहता है: 'मेरी निगाह कुछ कमजोर 
हो गई है । ध्यान देने की बात यह है कि एक नदी उस शहर के किनारे भी बहती 
है जहां कवि आजकल रहता है | शहर की होते हुए भी इस नदी का शहर से कोई 
संबंध नहीं है । इस पर कोई पियरी नहीं चढ़ाता, न आदमी रामनामी डाले 
सुबह तड़के भागते दिखाई देते हैं। बस दृधवाले पानी मिलाने के लिए और शिक्षक 
निवृत होने के लिए इसके किनारे सुकते हैं| संस्कृति और जातीय परंपराओं से 
इसका कोई सुंब्रंध नहीं रह गया है, अमानवीयता का घटनाचक्र यहां हर तरफ 
देखा जा सकता है--धूप में शहर की गंदगी यहां साफ होती है, आवारा औरतें 
सिगरेट पीती, गुनगुनाती, लिपटती अपने ग्राहकों के साथ घूमती हैं। रात में 
अक्सर कत्ल होते हैं और कई कई दिनों की लाशें पाई जाती हैं, स्त्रियां अपने 
जीवित या मृत नवजात शिशुओं को यहां फेंक जाती हैं और शाम होते ही भारी 
टाचों से रोशनी फेंकती हुई पुलिस पुल पर गश्त लगाती है: 

“चमगादड़ों के उड़ने से 

शाखें खड़खड़ाती हैं 

और किसी अकेली चिता की 

आखिरी लपटें, बड़े बड़े दहकते 

अंगारों को आंखों से देखती हैं 

ऊपर आंसमान में तारे होते हैं 

नीचे नदी चुपचाप बहती जाती है ।' 
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दृश्य की विभीषिकाए न सह पाने के कारण ही कवि हर बार उनका दोष अपनी 
कमजोर आंखों पर मढ़ता है। गांव की नदी की शाम में ओर शहर की नदी 
की शाम में कोई बुनियादी फरक नहीं है, वहां यदि जीवन शोषण की मार सह- 
कर भी यथास्थितिग्रस्त है तो यहां भी अमानवीयता की चिरांध चारों ओर फेल 
रही है और नीचे तदी चुपचाप वहती जाती है। गांव में नदीकिनारे कम से कम 
“लाली हो लाली' की आवाज तो है (वरबस लाली के लक्षणार्थं लगाते का मन 
करता है) । 

कवि फिर स्मृति में गांव को ले आता है । नदी पाट नहीं बदलती । ग्रामीण 
सामाजिक संबंधों के यथार्थ को पकड़ने की अभिलाषी कविदृष्टि नदी के किनारे 
बसे गांवों में जाती है। सिघाड़े के तालों में नंगधडंग खटिक सिंघाड़े तोडते हैं । 
तार तार कपड़ों में खटकिनें अपना पुष्ट युवा शरीर लिए घर घर हंसी और 
सिंघाड़े बेचने निकलती हैं । लोहार धौंकती के सामने घोड़े सा मुंह लटकाए 
खुरपी, कुदाल और नाल बनाते हैं बढ़ई ऐनक का शीशा सूत .से कान में बांधे 
बंसखट के पाए गढ़ते हैं, बूढ़े फेरीवाले बिसातखाने का सामान गले में लटकाए 
हर घर के सामने कमर झुकाए झिक झिक करते हैं । पेशों की दयनीयता के जीवंत 
खिव के बाद फिर किसान चौपायों और घरेलू जीवन के विव--वरसात के पानी 
में खड़े चौपायों के खुर खरवा से घायल हो जाते हैं। घरों में गीली लकड़ियां 
धुआं उगलती हैं। चूल्हे के एक ओर कृत्ते हांफते बेठे रहते हैं और दूसरी ओर 
बच्चे जिनकी आंखें अंधेरे में तेल की ढिवरियों सी जलती हैं । ढिवरियों के बिब 
से ही अन्य भावात्मक साहचर्य आते हैं-->उपमा में प्रयुक्त ढिबरियां साक्षात ढिब- 
रियों की याद दिलाती हैं---ढिबरियां जो केवल घंटे भर के लिए जलती हैं और 
फिर रात भर अंधेरा छाया रहता है। अंधेरा हर दूसरे महीने टूटता है (एक 
नया भावात्मक साहचर्य) --'भरों के घरों में आग लगने पर । 

'भर--जो मजूरी पूरी न पड़ते पर चोरी करते हैं 

और एक दूसरे को दुश्मन मान 

उनका घर जलाते रहते हैं!” 
औरतें झगड़ती हैं । एक दूसरे को गालियां देती हैं। पंत के 'गंवई लड़के भू के धन! 
यहां नाक बहाते नंगे इधर-उधर हूर खुले दरवाजे की ताक में घूमते हैं। इतना 
सब कुछ है, लेकिन इन सबके बीच कुआनो नदी निलिप्त भाव से बहती रहती 
है--अपना पाट नहीं बदलती । 

गरज यह है कि कुछ भौ नहीं बदल रहा । जडता यथार्थ को पुरी तरह से 
लपेटे हुए है । कवि को कोई भी तो नहीं दिखता जो इस जड़ता से लड, जूक । 
अभी तक वह अपनी नजर को कमजोर पाता था अब पूरी तरह से अंधा महसुस 
करने लगता है । इस जडता के पहाड़ के सामने वह अकेला है जो कुछ बदलता 
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चाहता है। अपनी ही आकृति क्रूर-कठोर लगने लगती है: 

बढ़े हुए नाखून लिए मैं खड़ा हूं 

जसे उनसे ही नई फसलें उगा लूंगा 
नाखून दिन पर दिन बढ़ते जाते हैं और जमीन उसी अनुपात में बंजर होती जाती 
है। नदी है कि उसकी रफ्तार वही है--ज॑से हर विवशता का उपहास कर रही 
हो । विवशता-हताशा-निराशा के इस यथार्थ का संबंध निश्चय ही शहर से है, 
क्योंकि शहर में अक्सर कवि को कौए दिखाई देते हैं। ये कौए नदी में वहती लाशों 
पर से उठकर आए होंगे । कवि कहता है शायद ये हंस (लक्षणा) हों। 

निराशा से वोझिल आशावाद से पहला खंड समाप्त होता है : 

'कुआनो नदी 

संकरी नीली शांत 

जाने कब होगी 

आक्षितिज, लाल, उद्दाम' 
सुविधाओं के बीच रहते हुए भी वर्गचेतन पंटीवुर्जुआ में कभी कभी आत्मा- 
लोचना का स्वर बड़ा तीखा हो जाता है और वह सर्वहारा को अपनी भावुक 
सहानुभूति देने लगता है। कविता के दूसरे खंड में वाचक-नायक (कवि) कुआनो 
नदी के पार जाना चाहता है। पार करने के लिए पुल को सुविधा है, लेकिन वह 
पुल से पार न करके नाव से जाता है, क्योंकि नाव के साथ नाव चलाने वाला 
सर्वहारा खेवक भी है। नाव से नदी पार करने का आकर्षण इसलिए भी है कि 
मध्यवर्गीय पेटीबुजूंआ चेतना को सवंहारा से साक्षात्कार का एक अवसर मिलेगा 
जिसमें कि अपनी लिजलिजी सतही दयाद्रे सहानुभुति वह रख सके । कवि सर्वः 
हारा को पीड़ा से व्यक्तित्वांतरित हुए बिना भौ आकृष्ट होता है : 

अभी भी उस लग्गी की चुभन 

मैं अपनी पसलियों में महसूस करता हूं 

और एक सूखे चीमड़ कंगाल का 

रूखा झुरियों वाला हाथ 

मेरे गालों से छू जाता है ।” 
दुसरे खंड में कवि ग्रामांचल के सामंतवादग्रस्त परिवेश से निकल कर आधुनिक 
पूंजीवादी-शहराती परिवेश में आ गया है । निश्चय ही कुआनो नदी अब शहरी 
यथार्थ के लिए कविचेत्रना और कविदृष्टिकोण को प्रतीकायित करने के लिए 
शहर में आ गई है । वह सेवक के साथ यानी संहारा दृष्टि के साथ नाव से नदी 
के पार जाना चाहता है । सर्वहारा के सात्निध्य़ में उसे उसकी दुदेशा और करीब 
से दिखाई देती है: 

“लग्गी पर जोर लगाकर जब वह उथले पानी में 
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नाव ठेलता है तब उसकी एक एक नस फूल 
उठती है 
जिसे यदि मेरे पास समय होता 
में आसानी से गिन सकता था 
लेकिन मैं हर गंदले पानी में 
किसी मछली को देखना पसंद करता हूं ।' 
यहां पैटीबुर्जुआ की हलकी आत्मालोचना का एहसास कराते हुए पेटीबुर्जुआ 
प्रवृत्ति का खुलकर 'एवसपोजर' भी है। पंटीवुर्जुंआ के पास नसे और पसलियां 
गिनने का वक्त नहीं होता । उसकी दृष्टि निषेध और संशय से इतनी ग्रस्त हो 
जाती है कि वह हर गंदले पानी में मछली देखना ही पसंद करता है । 5 
गांव से शहरांचल में आते ही वह 'मौन रहो और प्रतीक्षा करो' के पूंजीवादी 
यथार्थं को देखता है। जहां बड़ी इमारतों पर 'सत्यमेव जयते' को खरोंच कर 
लिखा हआ है : 'सव चलता है! । अपने पास दृष्टि की कमजोरी के आत्मस्वीकार 
के बावंजद वह अपने आशावाद में यह मानने को तैयार नहीं है कि नदी के पास 
लाशों के सिवा कुछ नहीं है । यह शहरी यथार्थ उसे पुन निराशा से भर देत. है 
'यह खेतिहर मजदूर भूख से मर गया 
यह चौपाए के साथ बाढ़ में बह गया 
यह सरकारी वाग की रखवाली करता था 
लू में टपक गया 
यह एक छोटे से रोजगार के सहारे 
जिंदगी काट ले जाना चाहता था 
पर जाने क्यों रेल से कट गया ।' 
शब्दचित्रों के हलासोन्पुखी पूंजीवादी नागरिक समाज के यथार्थ को बड़ी कुशलता 
से व्यक्त करते हैं और सवाल करते हैं : 
'कया आधी जिंदगी 
मैंने यहीं पहुंचते के लिए सफ की। 
संत्रस्त-निराश होकर परिदृश्य की भयानकता से घबराकर भी कबि नायक अपने 
बचे-खुचे आशावाद को मरने नहीं देना चाहता - 
'में देखता हु और भागता हूं 
मैं भागता हूं और देखता हूं 
मैं यह मानता नहीं चाहता 
कि नदी के पार कुछ नहीं है 


सिवा लाशों के । 
मुक्तिबोध का वाचक-तायक “अंधेरे में कविता में मृतदना की शोभायात्रा देखकर 
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भागता था: “भागता मैं दम छोड़, चूम गया कई मोड़'। उसके साथ सांथ इसे 
कविता के वाचक-तायक को रखने पर दृष्टि का अंतर भी दिखाई देता है । मुक्ति- 
बोध जहां अपने वाचक-नायक के आशावाद का साक्षात्कार तेजस्क्रिय मणिरर्नों, 
अनुभव-विवेक निष्कषो और सवंहारा के 'बरगद' के नीचे 'उद्यानों की सुगंध से 
कराते हैं, वहां सर्वेश्वर का वाचक-नायक अपने पँटीबुर्जुआ व्यक्तिवादी चरित्र 
को नहीं छोड़ पाता, क्योंकि लाशों के अलावा नदीपार देर तक, दुर तक कुछ नहीं 
दिखता । नारे लगाते हुए छोटे-मोटे जो जुलूस दिखाई देते हैं उनके शब्द दम- 
तोड़ती मछलियों की तरह उलट कर अर्थहीन हो जाते हैं। उनमें और पथराई 
पुतलियों में कोई अंतर नहीं दिखता। वामपंथी दुस्साहसवाद अपनी अदूरदशिता 
के कारण आत्मघाती रहा--'बिना कुछ सोचे-समझे एक लाल किताब हाथ में 
लिए ये मौत के साथ जुड़ गए। और जिसने सोच समझकर हड़ताल की वह 
अकेला छूट गया और विक्षोभ-अपमान और गरीबी से असहाय टूट गया । सर्वेश्वर 
का वाचक-नायक सोच-समझ कर हड़ताल करने वाले आदमी (वर्ग) की बात 
आगे नहीं बढ़ाता, बल्कि पुनः नेतृत्व का अभाव महसुस करते हुए कहता है: 
'क्यारियों भे नम भुरभुरी मिट्टी में पड़ी 
ठंडी खुरपी-सी जिन्दगी में 
प्रतीक्षा है जिन हाथों की 
वे कहीं गोदामघरों के दरवाजो पर 
काटकर तो नहीं लगा दिए गए ?' 
भौर सर्वेश्वर का पेटीबुर्जूआ वाचक-नायक संशय और निषेध से घिरकर निराश 
वक्तव्य देने लगता है : 
क्यों हर हाथ टूटा है ? 
क्यों हर पेर कटा है 
क्यों हर चेहरा मोम का है ? 
क्यों हर दिमाग कड़े से पटा है ?' 
मध्यवर्गीय भन परिदृश्य की अपरिवर्तनशीलता, जड़ता और विद्रूपता से परेशान 
है लेकिन उसमें कुआनो नदी को 'भाक्षितिज, लाल और उद्दाम” देखने की कामना 
भी है । एक ओर निराशा, मौन: रहो और प्रतीक्षा करो' का जाप दूसरी ओर 
सामाजिक आतंक ओर दबावों में बढ़ती हुई लाशें : 
'कुआनो नदी उतनी ही उथली है 
नाव उतनी ही छोटी कीचड़ में फंसी हुई 
मुदे उतने ही बेशुमार' 
कवि पहली बार निराश होकर क्रांति की गुहार लगाता हैः 
“कहां हो ओ क्रांति के-सुद्रधार ।' 
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कवि को नागार्जुन की गुहार भी याद आती है: 
“आगामी युगों के मुक्तिसैनिक कहां हो तुम 
निपीडित-शोषित मानवता के उद्धारक कहां हो तुम 
आओ सामने आओ बेटे ।' 
काँतिमोहन क्रांति के सूत्रधार' की गुहार को न केवल बेंअसर ब॑ल्कि एंक हुदै 
“तक हस्यास्पद मानते हूँ। 
ग्रामीण परिदृश्य और नगरीय परिदृश्य का जो चित्रण किया गया है वह भी 
हमारे सामने एक ऐसे भारतीय समाज का ही चित्र पेश करता है जिसमें 
परिवर्तन या तो हो ही नहीं रहा या उसकी गति बहुत ही धीमी है और 
दिशा काफी हृद तक अवांछनीय । बेशक स्वत:स्फूते आंदोलन, अराजकता- 
वाद और जनविरोधी तथा भ्रष्टाचारपूर्ण पूंजीवादी राजसत्ता के इंगित 
जगह-जगह मिल जाते हैं, ऐसे में 'क्रांति के सूब्रधार' की गुहार लगाने का 
क्या अर्थ है ? * 
कांतिमोहन जिस तरह से वात को रखते हैं वह सही लगती है, लेकिन क्या जगह 
जगह दिखनेवाले आंदोलन इस कविता में नहीं दिखे हैं, क्या अधजले मकानों की 
बगल से गुजरते हुए जुलूसों का जिक्र नहीं किया गया है? क्या उग्रवादी वाम- 
पंथियों के दुस्साहसवाद के परिणाम भी नहीं बताए गए हैं, क्या सोच-समझकर 
हड़ताल करने वालों की बात भी नहीं की गई है? हां आपत्ति इस बात को लेकर 
हो सकती है कि सोच-समझकर हड़ताल करते वालों की बात आगे नहीं बढ़ाई 
गई । इसके लिए निश्चय ही कवि की पैटीबुर्जूंआ चेतना और यथार्थ की विभी- 


विका न झेल पाने के कारण पैदा हुई निराशा ज्यादा जिम्मेदार है । लेकिन यह 


कहना उचित नहीं है किः 

'मतिश्रम के कारण ही कवि की 

हास्यास्पद हो जाती है ।'° 
यह गुहार हास्यास्पद नहीं है, बलिक मुक्तिकामी मध्यवर्गीय मन की विव- 
शता निराशा में घिरे होने पर बड़ी सहज और स्वाभाविक गुहार है। वर्गचेतना 
संपन्त सर्वहारा का सुसंगठित आंदोलन मध्यवर्गीय मत को एकदम वर्गचेतन कर 
दे और अपने अस्तित्व का हरा परिचय देकर उसे अपने पक्ष में सक्रिय कर दे, यह 
प्रक्रिया एक लंबे समथ की मांग करती है। क्रांति के सूत्रधार' की गुहार इस 


प्रक्रिया की सिसियर कोशिश का हिस्सा हैं। और इस सिसिएरिटी का ही 


परिणाम है कि कोई “क्रांति का सूब्रधार' तीसरे खंड में आता है और मुक्तिबोध 
के 'रक्तालोक स्नात' पुरुष की तरह सांकल खटखटाता है । 

'कुआतो नदी” के अर्थे अब तीसरे खंड में बिलकुल वदल जाते हैं । 
कुआनो नदी का पानी किसी स्वतःस्फूर्ते आंदोलन की तरह चढ़ रहा है, खून 


'क्रांति के सूत्रधार' को लगाई गई गुहार 
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खौल रहा है और खतरे का निशान बहुत करीब आ गया है । कथानक के विकास 
के साथ एक प्रक्रिया के अनंतर कविता में 'कुआनो नदी” का अर्थे बदला है, पर 
'अराजक' ढंग से कतई नहीं । दरसल स्वयं कुआनो नदी अर्थछवियों की इतनी 
संभावनाएं रखती है कि प्रतीकार्थ आकर्षित होते हुए उसके करीब आते हैं। चेतना 
जैसे जैसे विकसित होती जाती है, परिदृश्य जसे जैसे बदलता जाता है उसी के 
अनुकूल 'कुआनो नदो' अपने प्रतीकार्थ बदलती है । सर्वेश्वर द्वारा इस्तेमाल किए 
गए बारीक शिल्प का ही कौशल है कि इतने अधिक स्तरों पर कविता आसानी से 
अर्थ देती चलती है । 

स्वतःस्फूतं आंदोलनों के आवेग की सूचना वाचक-नायक को किसी के 
आगमन से मिलती है । 'किसी भी समय बांध टूट सकता है, निकल चलो मेरे 
साथ *। वाचक-नायक का सुविधाभोगी चरित्र अभी भी बहुत कुछ बचा ले जाने 
के मोह में है लेकिन जन आंदोलन सब कुछ को तोड़ने के जोश में है। परिवर्तित 
सामाजिक यथार्थ ही कविमन को दो व्यक्तित्वों में बांट देता है। एक व्यक्तित्व 
मध्यवर्ग की सुविधाओं से जुड़ा हुआ आशा और निराशा के बीच भूलता व्यक्तित्व 
हे और दुसरा सर्वहारा के संघर्ष के प्रति पुरी हमदर्दी रखनेवाला जुझारू 
व्यक्तित्व है। इन दो व्यवितत्वों के इंद्र और संघर्ष के बीच निर्णय-अनिर्णय की 
स्थिति में वाचक-नायक क्या करे, फैसला नहीं कर पाता, लेकिन कुआनो नदी 
बढ़ती-चढ़ती ही जाती है---वह शब्दों को संदूक की तरह मेज पर कुसियां और 
कुसियों पर चारपाइयां रखकर जमाता है । दूसरा व्यक्तित्व व्यंग्य की आंखों से 
उसको ओर देखता है और बार बार कहता है: “निकल चलो मेरे साथ” | वाचक- 
नायक का निर्णय बदलता है, वह बाहर निकलने के लिए जल्दी जल्दी 
किताबें चादर में बांधता है मुक्तिबोध ने व्यक्तित्वांतरण की प्रक्रिया के लिए 
तीन पड़ाव बताए थे, 'अंधेरे मे! कबिता में--'स्वानुभूत आदर्श, विवेक प्रक्रिया 
और क्रियागत परिणत! | यह स्वानुभूत आदर्शो के टूटने का और विवेकप्रक्रिया 
का दौर है । संविधान की पुस्तक सरक कर गिर पड़ती है और जिल्द से अलग हो 
जाती है | घर के पिछवाड़े बंधी गांधीजी की बकरी मिमियाती है और कहीं गोली 
चलने की आवाज आती है । विवेकप्रक्रिया वाचक-नायक कवि को अभी 
क्रिमागत परिणति तक नहीं ले जाती । अभी विवेकप्रक्रिया का ही दौर है और 

हां कांतिमोहून सही कहते हैं कि दूसरा मन उसे 'वामपंथी दुस्साहसवाद' तक 

भटकाता है। "तुम्हारे पास रोशनी तो होगी' के जवाब में दूसरा मन जवाब 
देता है : 

“कडकती बिजली है 

दिलों में बस 

हर अंधेरा खुद 


ब्रज 
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रोशनी को जन्म देता है 
अंधेरे में निकल पड़ो 
तो अंधेरा अंधेरा नहीं रह जाता ।' 
चिगारी और जंगल की तर्ज पर ही वह कहता है: 
“चंद कोयले ही अगर जल उठें 
तो बाकी गीले कोयले भी आग पकड़ लेते हैं ।! 
कहां एक ओर निराशावादी हारा-थका क्रांति की गुहार लगानेवाला मन और 
कहां यह दूसरा अतिरेकवादी मन, कुआनो नदी में बाढ़ पहले भी आती रही है, 
लेकिन पहले उनका संबंध खून खौलने से नहीं था। पिता धोती उठाकर पानी 
पार कर जाते थे, नाना निकाल लिए जाते थे, साथी पिपिहरी बनाकर बांसुरी की 
तरह बजाते थे । लेकिन यह दूसरा अतिरेकवादी मन सारे इतिहास को और 
ऐतिहासिक परिप्रेक्ष्प को ही गड़ बड़ाता है । कहता है: 
“इस नदी में 
न जाने कितनी वार बाढ़ आई है 
रगों में खून खोला है 
पर हर बार अंगीठियों से तमतमाए चेहरों पर 
रोटियां ही सेंकी गई हैं ।' 
दुस्साहसवादी मन वाचक नायक के अनिश्‍चित मन पर फिर फिर व्यंग्य करता 
ह 
'तुम अभी फैसला नहीं ले पा रहे हो 
मैं ले चुका हूं, जाता हूं 
पर याद रखो 
फसले पर न पहुंचा हुआ आदमी 
फैसले पर पहुंचे हुए आदमी से 
ज्यादा खतरनाक होता है।' 
इतना कहकर यह मन अंधेरे में झमझमाता हुआ निकल जाता है और वाचक मन 
निकलने से पहले चीजों को अच्छी तरह देखता है कि कहीं कुछ हिल तो नहीं 
रहा । 
कविता यहां समाप्त हो जाती है, पर मुक्तिबोधकथित तीन पड़ावों में से 
दूसरा पड़ाव भी पूरा नहीं हो पाता, वह विवेकप्रक्रिया ही पुरी तरह संपन्न नहीं 
हो पाती जो क्रियागत परिणति के लिए प्रेरित करती । क्योंकि विवेकनिष्कर्ष ही 
अभी पुणं नहीं है इसलिए सक्रिय हिस्सेदारी कसे शुरू हो । 
कहना न होगा कि कविता में मुक्तिबोध के वाचक-नायक की तरह यहां 
व्यवितत्वांतरण नहीं हो पाता, पर हर कविता उतनी ही पुरी हो यह जरूरी नहीं 


0. 
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है। 'जंगल का दर्द” संकलन में सर्वेश्वर ने इस विवेकप्रक्रिया को आगे बढ़ाया है। 
सही निष्कर्ष पर पहुंच जाना ही क्रियागत परिणति की शुरुआत होती है । 
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भृ 


शहरी लैंडस्केप में यातनाग्रस्त और त्रस्त 
मनुष्य की गाथा 


राजीव सक्सेना 


सातवें दशक की कविता ने शायद हिंदी में पहली बार शहरी लँडस्केप को 
वह सम्मान दिया जो उसके पहले तक प्रकृतिचित्रण के नाम पर तगरेतर दृश्य 
को प्राप्त था । तव तक नगर परिदृश्य मनुष्य का उतना ही स्वाभाविक अंग नहीं 
बन पाया था जितना कि मध्ययुग में प्रकृति का अंचल था। प्रकृति के प्रति वही 
मोह बना हुआ था जो अपने गांव से दूर नगर में पड़े हुए मेहनतकश, मजदूर या 
वाबू के मन में अपने घर के प्रति बता रहता है । सातवें दशक में पहली बार हिदी 
कवि ने यह महसूस किया कि नगर ही उसका घर है, उसका स्वाभाविक परिवेश 
है, ओर यहीं उसे जीना मरना है। 


यह भारतीय विकास क्रम की विडंबता है कि यह नगरबोध उसके उपनगरों. 


~ 


में ही पैदा हुआ है । गांवों और छोटे कस्बों से नौकरी की तलाश में आई हुई 
आबादी से और दिल्ली में तो विभाजन के बाद शरणार्थी के रूप में अपनी जड़ों 
से उखड़कर आए हुए लोगों से ये उपनगर बसे, अतः उनमें वह आभिजात्य नहीं 
है जो यूरोप के उपतगरों में है (वहां यंत्र युग के कर्णांधार शहरी शोरगुलगर्दगुबार 
से दूर जा बसते हैं।) भारतीय उपनगर कैसे ऊपर उठ रहा है, इसका चित्र 
बलदेव वंशी की कविता 'उपनगर में वापसी' यों प्रस्तुत करती है: 

“यहां लोहे की छड़ों में बदल रही हैं इमारतें 

गारे में मजदूर 

नफरत में बच्चे 

ईंटों में कारीगर 


उपनगर में वापसी : (कविता संग्रह : उपनगर में वापसी, : ।974): बलदेव वंशी 
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कमीशन में जमादार 

अधिकारी घूसखोरी में 

मालिक कोठी में ठाठ में 

ठुसब्बल में एक दफन हैं 

व्यवस्था से 

अंटे सटे 

दिन रात 

खट्‌-खट्‌, चीं-क्री, तोड़-फोड़ 

और यों ऊपर उठ रहा हे उपनगर ।' 
इस उपनगर में गारे की तरह बने हुए आम आदमी को यही अनुभव होता है कि: 

'जहां-जहां उपनगर ने सिर उठाया हे 

औसत आदमी ने वहीं दचका खाया हे! 
बलदेव वंशी ने विभिन्न स्थितियों में इस उपनगर के लँडस्केप का कई प्रकार से 
चित्र उपस्थित किया है । एक सामान्य चित्र हे रात का : 

'उपचारों की व्यर्थता में शक की तरह सक्रिय लोग 

रात को डरावना बनाती वीरान आवाजें 

आकाश बुहारती एरोड़ोम की हरी-लाल बत्तियां 

= देह्वात सोये हैं पेट में घुटने गाडे 

गड्ड मड्ड । बेहोश 

लकदक बत्तियों की अव्यवस्थित आवादी 

अध॑चेतन मनसुबों की तरह 

सीबा से फंलाता है पांव 

उपनगर' 
तो दूसरी ओर मौसमों के तंतुओं में मानव स्थितियों को बुनते से अनेक नमूने 
तयार हो गए हैं। उदाहरण के लिए यह उपनगरी बरसात 

“कभी कभी इसके किनारों को गिराती है बरसाती नाले की धार 

बैसे कुछ भी अनपेक्षित घटने पर यहां 

अब नहीं होती ह हैरानी 

बस व्यक्ति अपने ही ऊपर 

गिरता है औंधा । पुरा का पुरा 

और संभलते-देखते 

पानी की एक और शक्ल 

मिट जाती है 

आस-पास अब भी गड्ढे हैं 
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जहां वरसातों में पानी भरता है 

घास उगती है, पशु चरते हैं 

--जहां अब भी कोई शमंदार डूब मरता है 
“उपनगर में वापसी' शहरी लैंडस्क्रेप का प्रभाववादी चित्रण देती है; लँडस्केप 
चित्रण उसका उद्देश्य नहीं हैं । उसका उद्देश्य मानव स्थिति का उद्घाटन करता 
है और यही एक ऐसी विशेषता भी है जो आधुनिक कविता को पुरानी कविता 
से अलग करती हे आज की कविता के लिए मनुष्य और उसका परिवेश कोई दो 
अलग चीजें नहीं हैं । परिवेश मनुष्य से अर्थ पाता हं और मनुष्य की मानसिक 
स्थिति के अनुरूप वह अपने दृष्टा की आंखों में रूपायित होता हे । 

मानवस्थिति के उद्घाटन के लिए 'उपनगर में वापसी” ने पुरानी लंबी 
कथाओं या खंडकाव्यों की तरह अनेक अंतकथाओं का आश्रय लिया हूँ। अंतर 
यह हे कि इन कथाओं का स्रोत पौराणिक नहीं, समसामयिक जीवन है । अपनी 
लंबी कविता में कथाओं के गुंफत में बलदेव वंशी ने जिस कौशलता से काम लिया 
है, उससे यह कविता कथाकविता बनने से वच गई हूँ । और यह कौशल है कुछ 
शब्दों मात्र से ऐसे संकेत छोड़ जाना जिनके आधार पर पाठक स्वयं कथा वुन 
सकता हे और स्थिति समझ सकता है । 
उदाहरण के लिए : 

यहां सजवन्तू गले में फंदा डाल झूल गया था भरी दोपहरी 

वाप अभी दूकान पर बैठा है 

हर समय मोमवत्तियां जलाये 

हर मौसम में पंखा डुलाता---' 

इसके नीचे कुओं में दफन है युवा-मन 

स्थान और समय के एक विन्दु पर 

खड़े हो इन्होंने भरी है कुओं की गहराई 

-आवारा पशुओं के शव 

संक्रामक रोगियों के वस्त्र 

कूड़ा बीनती लड़कियां 

बलात्कार हत्याओ के चिह्न 

पिछवाड़े से फेंके लोथड़े"-"' 

--पास ही अमरू का परिवार सोया है 

जिसमें लाभकौर है । दो जवान बेटियां हैं 

कमाऊ । एक पुत्र हे जो दौरे पर रहता है 

और इस चुक्कड़ में वह स्वयं पड़ा है : 

आवाज के मरने का एहसास ! ' 
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यरे तमाम कथाएं अपनी संक्षिप्तता के कारण जहां अंतर्कथाएँ वन गई हैं, वहीं सही 
उपमानों और बिंवों के चयन से पुष्ट चित्रात्मकता और नाटकोयता के कारण 
वांछित प्रभाव छोड़ने में अत्यंत समर्थ हैं। उदाहरण के लिए एक पागल का 
चित्र : डा 
'पूरे नगर में वही एक स्वतंत्र ह 
हवा की तरह 
ब्रेमतलब घूमता पागल 
गिर रहा हैं नीचे 
कभी बह्‌ भूख की तरह 
हंस कर 
सफेदी की तरह 
. गंभीर हो जाता है । 
या अपने मरणोन्मुख ]3 वर्षीय पुत्र से आंखें न मिला पाने वाले पिता का चित्र : 
'थक कर उसका बाप 
शाम को घर पर नहीं रहता 
तिल-तिल मरते बच्चे को आंखों में भर कर भटकता है 
ताश के पत्तों में बंटता 
लम्बे कशों में खिचता 
बीड़ी के धुएं में उड़ता हुआ लोटता हे दोवारा 
जब कि घर के बरतनों को चाट कर 
गली के मोड़ पर मिलते हैं ऊंची आवाज में रोते कुत्ते 
--और वह साजिश की तरह घुसता हु भीतर' 
स्पष्ट ही, इन बिबों की सटीकता ने जन्म लिया है गहरी संवेदनशीलता से जिसका 
प्रमाण इस कविता में हर स्थल पर मिलता हूँ। र 
इसका एक अविस्मरणीय उदाहरण हे वह स्थल जहां पंगु भगतू 'पलकें 
झाकता शर्म में डूब मरता हुआ कहता है: 'कहीं नौकरी दिला दो' और तब 
कविता का “मैं” महसूसता है: 
'बदहवासी में घूमते वत्तीस वर्षों की आवारगी 
छाती में सीधे पड़ी जोरदार घूंसों की मार 
उपनगर क्रो बालिएतों में मापने की थकान 
सूने गलियारे में घूमती हवा की हाय-हाय 
एक बिंदु पर मिलकर चटखते हे सब एक साथ 
धड़धड़ाती रेल की पटरियों के नीचे से निकल कर 
मैं पूछता हुं उसका अभिप्रायः" 


हु 
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इस गहरी संवेदनशीलता का स्रोत यही है कि कवि बलदेव वंशी ने इसी परिवेश 
को भोगा है; इसी परिवेश में उन्होंने होश संभाला। और अन्य बुद्धिजी वियों की 
तरह उन्होंने अबने आसपास से नफरत करना नहीं, प्यार करना सीखा । इसी 
प्यारवश वे कवि के रूप में 'अनुभूति की प्रामाणिकता' या 'स्वयं भोगे हुए यथाथं' 
के छलपूर्ग नारे के शिक्रार नहीं हुए और शुद्ध आत्म-स्वार्थ-केंद्रित नहीं हुए । यह 
स्थिति स्वयं इस कविता में अभिव्यक्त हुई है । इन पंक्तियों का नायक स्वयं कवि 
है, यह सहज ही पहचाना जा सकता है: 

“---इस आवारा हवा में फंसा 

मौसमों का पीछा करता समझदार हो गया है एक बच्चा 

जो उदासी में रहता है। लम्बी सड़कों पर छलांगता 

थका देमेवाली वहशत को मुटिठय़ों में भींचे 

ढलानों पर उतरता 

धुआं उड़ाता*** 

क्या आप पहचानते हैं इसे ?' 
चाहे भगतु हो या जसवन्तू और चाहे कुएं हों और चाहे अमरु जैसे कुत्ते, इन सभी 
के साथ कवि ने एक ऐसा तादात्म्य स्थापित किया है कि वे उसे बंद कमरे में भी 
अकेले नहीं रहने देते और कवि महसूस करता है : 

“--मैं देख रहा था 

बंद कमरे में देह की मुहारनी को उलटा पढ़ते 

मैं अकेला नहीं था 

मेरे साथ मेरा परिवेश और वस्तुएं 

उसी क्रम में नि:सत्व हो रही थीं! 
इस अहसास का तीखापन ही व्यक्ति को समूह के युद्ध में शामिल होने के लिए 
प्रेरित करता है | आत्मसंकेंद्रण आत्मघात या शून्यवाद की ओर ले जाता है । 
उसका अंत निहिलिज्म में होता है । अपने जैसे यातनाग्रस्त 'अन्य' से एकात्मकता 
का भाव ही आज के हिंदी कवियों की कविता के 'उपनगर में वापसी' है : 

'इस बार मुझे निर्णय लेते देर नहीं लगी 

देह पर लगे सभी टांके काट 

समझौते की तरह देह को तोड़ 

मैं युद्ध में शामिल हो गया 

लकवा मारी टांगों को झुलाता 

पीड़ा को देह में जगह-जगह खोंसता 
युद्ध में शामिल होने की भावना के साथ यह 'लकवा मारी टांग क्यों है, इसको 
समझना आवश्यक है। वस्तुतः यह भावना एक खीझ से पेदा होती है। और 
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इस खीझ का स्रोत है कि कवि जितनी तेजी से संधर्ष को आगे बढ़ाना चाहता है 
उतनी तेजी से बढ़ता नहीं है । तमाम यातनाओं के बावजूद जनता निर्णयिक युद्ध 
के लिए तत्पर नहीं प्रतीत होती और कवि खीझ उठता हैं: 
“उसके जिस्म पर 
लाल और सफेद चीटियां 
रेंग रही हैं एक राथ 
वया नागरिक होना 
यों निरीह होना है ? 
बाजू, टांग या शरीर का कोई हिस्सा खोकर हंसना 
हकलाना 
या सोना है ? | 
कोई भी नगर ऐसा नहीं होता 
और जब भीतर आग लगी हो 
चुपचाप नहीं सोता ! ' 
कवि को वामपंथ से सहानुभूति है, क्योंकि वह आदमी के निकट पड़ता है' : 
“शोर की घनी परतों पर यह जो 
गर्म लकीरों से लिखा है चौराहों पर ॥ 
“अपने बायें चलो! 
यह आदमी के निकट पड़ता है उबलती नदी का सहवर्ती भाग ' 
लेकिन कवि को अफसोत है कि 'बायें चलो' के इतने अभिमान के बावजूद “आदमी 
सही नारा भी नहीं हुआ' | इस अफसोस की हताशाजनक पृष्ठभूमि कवि ने एक 
और स्थल पर दी है: 
(०50 दायें से 
बायें 
चल गयी है हवा (कहने को) 
पर मुख्य चौराहे पर बच्चों के लिए खड़ा भिखारी 
अब भी 
दायें हाथ से मांगता है भीख' 
इस स्थिति में कविता की भी कोई भूमिका नहीं मालूम होती सिवाय इसके कि 
वह एक संवेदशील व्यक्ति की चीख है। कवि ने इस चीख के दो बड़े सशक्त विव 
दिए हैं: 
4 “अब किसी को नहीं लगती 
i कवितां से चोट 
यी या बददुआ 
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ऑ हवा में पैवंद हो गयी है चीख 
ठंड ने सबको अकेला कर दिया है यहां कितना ! 
कितना ! ! ' 


“मेरे साथ मेरा परिवेश और वस्तुएं 
उसी क्रम में नि:सत्व हो रही थीं 
बहुत देर तक पीछा करने पर 
बार-बार संभलती 
खूंख्वार लड़खड़ाती 
अंधेरे में भटकती 
थक कर गिर पड़ी थी एक चीख' 
अगर कविता यहीं खत्म हो जाती तो शायद उसकी सारी यातना-गाथा के पीछे 
से झांकता हुआ असंतोष और रोष अपनी आत्मा खो बैठता । कितु अंततः कवि 
तमाम होशमंद लोगों से (जिनमें कवि ने अपने को भी गिना है) अधिक होशमं द 
उस पागल को गिनता है जो : 
'कटकारता हुआ प्रायः चीखते हुए कहता है : 
कहां हो यार ? 
उबकाई आ रही है 
मूर्ख ! 
जल्दी करो ! 
दृश्य बदलो ! ! ' 
परिवर्तन कामना की इस नाटकीय अभिव्यक्ति ने पुरी कविता को 'थक कर गिर 
पड़ने से बचा लिया है--वह एक चीख से उठकर एक आवाहन बन गई है । 
बलदेव वंशी की कविता 'उपनगर में वापसी' समसामयिक जीवन का संवेदन- 
शील दस्तावेज है । वह शहरी लँडस्केप चित्रण का एक सफल प्रयोग है । 20 पृष्ठों 
की इस कविता में खंडकाव्य की भी सारी विशेषताएं हैं। और इन तीनों ही 
गुणों के कारण वह लंबी कविताओं का एक विशेष आयाम है । सातवें दशक की 
हत्वपूर्ण कविताओं में उसका स्थान सदा सुरक्षित रहेगा । 
वस्तुतः हताशा का स्रोत है कामता--आकांक्षाओं तथा वस्तुजगत के बीच 
की खाई । क्रांति या सामाजिक परिवर्तन कोई ऐसी चीज नहीं जो कवि की 
आकांक्षा से पैदा हो जाए। उसके लिए बहुमत जनता की आत्मचेतना तथा 
संगठित सक्रियता की आवश्यकता होती है और चेतना तथा संगठित प्रयत्तो के 
प्रयास में समय लगता है जो ऐतिहासिक रूप से तो कोई बड़ी अवधि नहीं होती, 
मगर व्यत्त की आगु की तुलना में काफी लंबी बेठती है इसलिए जो कवि अपने 
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को मसीहा मान लेते हैं, उसे जनता की 'निष्क्रियता' पर पहले तो क्रोध आता है, 
फिर विक्ष॒ब्ध होकर वह जनविरोधी ही बन जाता है। इसके विपरीत जो कवि 
स्वयं अपने को जनता का एक भाग --सचेतन भाग--मानते हैं, उनमें धेयं होना 
स्वाभाविक है। वे सामाजिक क्रांति में साहित्य कर्म की भूमिका तो मानते हैं, 
मगर अनेक निर्णयकारी तत्वों में से एक तत्व--महत्वपुर्ण तत्व--मात्र ही । 

इसका प्रभाव साहित्यकार के कथ्य और शिल्प पर भी पड़ता है। क्रांति की 
लंबी प्रक्रिया समझनेवाले साहित्यकार चीख-पुकार क्रोध-रोष की मुद्राओं को 
व्यर्थं समझते हैं | उनके लिए साहित्य प्राथमिक रूप से सामाजिक रूपांतर की 
आकांक्षा और चेतना का वाहक है। स्पष्ट ही, यह काम सामाजिक विसंगतियों 
तथा अन्यायों की गहरी संवेदनशीलता के माध्यम से ही हो सकता है। बलदेव 
वंशी इसी श्रेणी के कवि हैं। उनकी कविता से गुजर कर पाठक और अधिक 
संवेदनशील हुए बिना और परिवतंन कामना से उद्देलित हुए बिना नहीं 
रहेगा । 'उपनगर में वापसी” उनकी इस विशेषता का श्रेष्ठ उदाहरण है । 

किंतु अभी बलदेव वंशी मानवतावादी भाबनाओं से ही अनुप्रेरित हैं; उन्होंने 
सहानुभूति के लिए जो पात्र चुने हैं, उनमें 'एक बिना बाहों का लड़का था अब 
जवान है भगतु कुबड़ा' जो अपनी शारीरिक पंगुता के कारण दया का पात्र बन 
गया है । 'इसके नीचे कुओं में दफन है युवा मन” में बलात्कार-आत्महत्या की 
हृदयद्रावक गूंज पेदा होती है। 'मांसपेशीय क्षरता' के रोग से ग्रस्त तेरह वर्षीय 
बच्चे की तिल तिल मृत्यु एक करुण तत्व है जिसका परिवार ,पर आतंककारी 
प्रभाव पड़ता है । मगर बलदेव वंशी के 'उपनगर' में वे मेहनत पेशा लोग नहीं टे 
जो दिन भर मेहनत-मशक्कत में जुते रहने के वाद भी न उचित भोजन पा सकते 
हैं और न बच्चों के लिए शिक्षा या चिकित्सा की व्यवस्था । दूसरे शब्दों में, पूंजी- 
वादी शोषण के शिकार लोगों की त्रासदी और उनका जीवन संघर्ष यहां अनुपस्थित 
है। साथ ही, वे लोग भी अनुपस्थित हैं जिन्होंने इस उपनगर में मेहनतकश लोगों 
के झोंपड़े खरीद कर उनकी जगह महल बना लिए हैं। यानी शोषकवर्ग भी 
अनुपस्थित है । संक्षेप में, बलदेव वंशी की इस कविता में अभिव्यक्त मातव- 
स्थिति की त्रासदी में वर्गचेतना की पृष्ठभूमि लगभग नगण्य है । इसीलिए जब 
बलदेव वंशी ध्यान दिलाते हैं कि 'तेहरू युग का पागल गठरी सा पड़ा है / योज- 
नाओं के धमाके से उसी का संतुलन उड़ा है' तो यह आधी ही तसबीर रह जाती 
है; इससे उनकी ओर हमारा ध्यान नहीं जाता जिन्होंने उस धमाके से अपना 
संतुलन 'बना' लिया और समाज में आधिक रूप से ही नहीं, राजनीतिक रूप से 
भी प्रमुत्वशील स्थान प्राप्त कर लिया । इन जोंकों की शोषणशक्ति समाप्त किए 
बिना समाज में कोई आमूल रूपांतर नहीं हो सकता भौर तब 'दइय बदलो! का 
आवाहन शोषकों की एक पार्टी के स्थान पर दूसरी पार्टी के . शासन की स्थापना 
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का आहवान मात्र बन कर रह जाएगा। 

कोई भी एक कविता, लंबी कविता, खंडकाव्य या महांकाव्य यथार्थ को 
सर्वांग संपन्न विवरण नहीं दे सकता । 'उपनगर में वापसी' से भी यह आशा नहीं 
की जा सकती । फिर भी अगर उसके किसी अधूरेपन की ओर इशारा करना पड़ 
रहा है तो इसलिए कि कवि अपने 'उपनगर' को पूरे देश का पर्याय बनाने की 
आकांक्षा से प्रेरित है: 'यों उपनगर है मेरा देश'। कविता इस प्रतीकात्मकता 
को संपन्न नहीं करती । 

सातवें दशक में प्रभाववादी शेली काफी कविप्रिय रही है । वलदेव वंशी ने 
इस शैली के-उन्मेष में योगदान किया है । स्पष्ट ही, आम वोलचाल की भाषा 
के उपयोग के बावजूद आज की कविता की भाषा ने एक विशिष्टता का बोध 
दिया है तो अपने प्रभाववादी संयोजन के कारण । इससे थोड़े से शब्दों में काफी 
बातें कहने और अत्यंत प्रभावी ढंग से कहने का कोशल विकसित हुआ है। उपनगर 
में वापसी' में भाषा की इस विशेषता के अच्छे उदाहरण मिल सकते हैं। कितु इस 
प्रयोग में तनिक सी भी असावधानी से अर्थ का अनर्थं भी हो सकता है। 'उपनगर 
में वापसी' इस असावधानी से मुक्त नहीं है । उदाहरण के लिए, यह विव --'उप- 
चारों की व्यर्थंता में शक की तरह सक्रिय लोग', अगर 'उपचारों की सार्थकता 
में शक की तरह सक्रिय लो ग' होता तो कविता के टेंपर में फिट बेठता । या एक 
और बिब 'यहां लोहे की छड़ो में बदल रही हैं इमारतें/गारे में मजदुर/नफरत में 
बच्चे” में अगर 'लोहे की छड़ों में बदल रहे हैं लोग” होता तो सार्थक होता। 
सौभाग्य से ऐसे स्थल अधिक नहीं हैं और अगर कवि चाहे तो अगले संस्करण में 
उनका शोधन कर सकता है। 

कुल मिलाकर देखा जाए तो बलदेव बंशी की कविता 'उपनगर में वापसी' 
समसामयिक जीवन के एक खंड का संवेदनशील दस्तावेज है जिसमें संप्रेषण- 
शीलता अत्यंत समृद्ध है । वह शहर लंडस्केपचित्रण का एक सफल प्रयोग भी है । 
साथ ही 20 पृष्ठों की इस कविता में कथाओं-अंतर्कथाओं से समृद्ध खंड काव्य 
जैसी विशेषताएं भी हैं। इन्हीं गुणों के कारण वह लंबी कविता का एक विशेष 
आयाम है । और सातवें दशक की महत्वपूर्ण कविताओं में उसका स्थान सुरक्षित 


रहेगा । 
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प्राधुनिक हिदी साहित्य के संदभ में अपने पेने 
विश्लेषण और मौलिक स्थापनाश्रों के लिए 
सुविख्यात ग्रालोचक. 

समकालीन हिंदी कविता के चित हस्ताक्षर. 


प्रकाशित कृतियां 

कविता: 'इस हादसे में (कविता संग्रह) 
'विचारकविता की भूमिका' (संकलन). 
ग्रालोचना : ग्राधुनिक हिंदी काव्य में भ्रप्रस्तुत- 
विधान”, 'ग्राधुनिकता ग्रौर समकालीन रचना- 
संदर्भ'. 

संपादित : “सिक्का बदल गया, 'ग्राधुनिक 
हिंदी उपन्यास', हिंदी कहानी : दो दशक 
की यात्रा', विद्रोह और साहित्य. 


M 


* दि मेकमिलन कंपनी श्राफ इंडिया लिमिटेड 
“नई दिल्ली वव बंबई कलकत्ता मद्रास . 
अ “a “क अच्छा 


बंड... 30” Ss mney पका; a “SS 





